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Abstract 
Følgende projekt undersøger de to franske filosoffer Gilles Deleuze og Félix Guattaris omfat-
tende filosofi med udgangspunkt i værkerne Tusind Plateauer (2005) og Hvad er Filosofi? 
(1996). Projektet tager udgangspunkt i deres begreber om filosofi og kunst, og hvordan disse 
arbejder med hhv. skabelse af nye begreber og sansninger. 
 
Projektet er inddelt i tre dele:  
Del 1. undersøger Deleuze og Guattaris begreb om blivelse, forstået som et omfattende for-
andringsprincip, der karakteriserer både mennesket og naturen, og som virker ved, at man 
følger en flugtlinje, deterritorialiserer og laver sig et et Legeme uden Organer.  
Del 2. analyserer Lars Triers Melancholia, med udgangspunkt i Deleuze og Guattaris begre-
ber for at udvide undersøgelsen af disse. 
Del 3. er en diskussion af forholdet mellem kunst, filosofi og tænkning, som udspringer af 
projektets undersøgelse og analyse. Her diskuteres mulighederne for fortolkningsanvendelig-
heden af Deleuze og Guattaris begreber, hvorefter begrebet om eksperimenterende fortolk-
ning introduceres.   
Afslutningsvis konkluderer projektet 1) at kunsten rummer et forandringspotentiale i frem-
bringelsen af blivelser og i sansningen af mangfoldigheder, samt 2) at det er muligt at anven-
de Deleuze og Guattaris begreber til at tolke, uden at henfalde til analytisk reduktionisme på 
baggrund af et bestemt filosofisk system. 
Med udgangspunkt i deres begreber om Kunst, Blivelse, Affekt og Percept foretages der en 
analyse af den danske film Melancholia, instrueret af Lars von Trier. 
Der foretages en undersøgelse af de to filosoffers forståelse af blivelsesfænomenet, der ud-
lægges som værende en enestående proces som et menneske eller en ting kan gennemgå for 
at skabe noget enestående 
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1. Indledning 
I kunstens verden møder vi ofte portrætteringer af livsforløb, som påvirker os på forskellig 
vis. Ofte møder man karakterer, som udsættes for diverse begivenheder, der ændrer deres op-
fattelse af sig selv og af verden. Kunsten udgør således et rum, hvori man som beskuer kan 
opnå indsigt i forskellige kulturelle og følelsesmæssige positioner eller tilstande, man ikke 
nødvendigvis har været i kontakt med i sit eget, levede liv. 
Denne erfaring er basal for alle samfund, til alle tider. Kunsten afspejler mangfoldighederne i 
menneskets liv, og disse kan stå i skærende kontrast til den homogene opfattelse af livet, som 
gør sig gældende i samfund, hvor den majoritære livsform risikerer at negligere alternativer-
ne. Men hvad er det, der sker i kunsten, som påvirker os i en sådan grad, at vi ændrer syn på 
tingene efter at have stiftet bekendtskab med en god bog eller provokerende film? Hvad er 
det, vi erfarer her, og hvilke potentialer har denne erfaringsform for at skabe sociale og orga-
nisatoriske forandringer i samfundet så vel som i vores måder at tænke på? 
Vi har alle fire hver vores fortællinger om vigtige møder med kunst og litteratur, som har 
gjort stort indtryk på os og kastet os ud i scenarier, som vi ikke med vores egen fantasi var i 
stand til at udtænke - vi blev rørte, bevægede, provokerede, desillusionerede, mistede fodfæ-
ste og orienteringssans, græd tårer og led afsavn. Vi vover at miste os selv et kort øjeblik i 
konfrontationen med kunstværket. Vi åbner bogen, starter filmen, sanser billedet og bevæges 
af musikken og bliver aldrig de samme igen efterfølgende. Vi risikerer at stå uden for det 
komfortable med risiko for at blive nedtrykte eller opstemte, fordi vi synes, det er vigtigt at 
udfordre vores egne synspunkter, nedbryde fordomme og tvinge os selv til at sanse og tænke 
over verden på nye måder. Kan vi i en filosofisk undersøgelse nærme os, hvad det er, der sker 
i dette møde og dermed udvikle et sprog, der kan retfærdiggøre kunsten som en central er-
kendelsesplatform i samfundet?  
Det er denne undren, nærværende projekt sigter mod at undersøge med udgangspunkt i Gilles 
Deleuze og Félix Guattaris filosofi. For at kunne tilnærme os dette, har vi valgt at arbejde 
med et konkret kunstværk, som alle i gruppen er enige om, har karakter af at være kraftfuldt, 
navnlig Lars von Triers film Melancholia (2011). 
Vi vil gerne tale om denne film i et filosofisk sprog, som teoretiserer over kunst og dens må-
de og muligheder for at påvirke mennesker. Derfor har vi valgt at alliere os med Deleuze og 
Guattari, hvis filosofi netop synes at undersøge, hvad der sker i rummet mellem kunst og filo-
sofi. Vi vil søge og undersøge en forståelse af dette rum hos Deleuze og Guattari. De skriver, 
blandt meget andet, om kunsten, og er i deres eget sprog influerede af kunsten. Således vil vi 
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i første omgang søge at fremvise de sammenhænge, vi mener, der i denne poetiske filosofi er 
centrale for undersøgelsen af kunst som filosofisk problem. Her har vi særligt fundet deres 
blivelsesbegreb centralt, hvorfor vi vil lade dette være styrende for vores undersøgelse af for-
holdet mellem kunst, filosofi og tænkning. Dette vil vi understøtte med centrale begreber fra 
deres filosofi - såsom, rhizomet, begrebet, det stribede og det glatte, Legemet uden Organer, 
kaos, m.fl. - samt begreber, der mere specifikt behandler kunstoplevelsen - såsom, affekt, 
percept, blokke af sansninger, m.fl. 
De ovenstående tanker og inspirationer har ledt os til følgende spørgsmål: 
 
Hvilken rolle spiller Deleuze og Guattaris blivelsesbegreb i forholdet mellem kunst, filosofi 
og tænkning? Og hvordan kan dette forhold belyses gennem en analyse af Triers Melancho-
lia? 
 
Nærværende projekt afstår fra at forsøge at indfange hele Deleuze og Guattaris filosofi. Vi 
har her valgt at lade vores undersøgelse tage udgangspunkt i de to værker Hvad er filosofi? 
(1996) og Tusinde Plateauer (2005). Derudover har vi benyttet Anne Sauvagnargues’ udfør-
lige forskning i Deleuzes filosofi (Sauvagnargues 2013) samt interviewbogen Forhandlinger 
(2006), ligesom projektet også trækker på anden filosofi og litteratur, hvor vi har fundet det 
påtrængende. 
Selvom projektets kunstværksanalyse er af et filmværk, har vi valgt ikke at inddrage de dele 
af Deleuzes forfatterskab, der beskæftiger sig eksplicit med film. Dette har vi gjort for at 
fastholde et fokus på, og for at kunne gå i dybden med, undersøgelsen af netop blivelsesbe-
grebets rolle i forholdet mellem kunst, filosofi og tænkning. 
 
Projektet er inddelt i tre dele. 
Del I – Undersøgelse af blivelse, filosofi og kunst 
Denne består af et teoretisk indblik i udvalgte dele af Deleuze og Guattaris forfatterskab, 
hvori vi søger at belyse de filosofiske sammenhænge mellem Deleuze og Guattaris blivelses-
begreb, kunst og filosofi. Her kigger vi mere specifikt på rhizomet, begrebet, det stribede og 
det glatte, Legemet uden Organer, blivelse, sansninger og kaos som overordnede pejlemærker 
for sammenhænge i deres filosofi og for forholdet mellem blivelse, filosofi og kunst. 
Del II – Blivelse på film 
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Denne er en tematisk analyse af Triers Melancholia med udgangspunkt i Deleuze og Guatta-
ris begreber, hvorigennem vi vil udvide undersøgelsen af forholdet mellem blivelse, kunst og 
tænkning forankret i filosofiske betragtninger af Melancholia. 
Del III - En eksperimenterende fortolkning? 
Afslutningsvis vil vi, på baggrund af analysen af Melancholia, diskutere undersøgelsen af den 
deleuzeo-guattarianske forståelse af kunsten, filosofien og tænkningen i forhold til blivelses-
begrebet. 
 
2. Undersøgelse af blivelse, filosofi og kunst 
 
Følgende sigter mod at undersøge Deleuze og Guattaris opfattelse af kunst og filosofi samt 
udvalgte begreber fra Tusinde Plateauer og Hvad er filosofi?, der relaterer sig til projektets 
problemformulering. Størstedelen af projektet er således afsat til at undersøge, hvorledes De-
leuze og Guattaris forståelse af sammenhænge og sondringer mellem kunst og filosofi skinner 
igennem værket Tusinde Plateauer. Det er her særligt blivelsesbegrebet samt begreber relate-
ret hertil, vi vil fokusere på, da vi mener, at netop dette befinder sig i spændingsfeltet mellem 
filosofi og kunst. 
Vi vil i det følgende afsnit starte i midten af det hele, med Rhizomet, og via dette introducere 
den ‘deleuzo-guattarianske tilgang’, som dette projekt bærer præg af. 
 
2.1 Rhizom - en introduktion til Deleuze og Guattari 
Vi er fire om at skrive nærværende projekt, og eftersom vi hver især er mange, er det i sig 
selv en hel del. Omtrent sådan indleder Deleuze og Guattari også deres tekst om rhizomet (jf. 
Deleuze & Guattari 2005, 5). Allerede her melder der sig flere spørgsmål: Hvordan kan vi 
hver især siges at være mange? Hvorfor indlede første kapitel af Tusind Plateauer således? 
Og hvad betyder mangfoldighed for forståelsen af rhizomet? 
 
 
Mangfoldighed: En indledning 
Lad os starte her. Et sted i teksten hedder det: ”PLURALISME = MONISME” (ibid., 28). 
Denne hermetiske formulering kan trods sin lukkethed måske hjælpe os på vej. Vi vil i det 
følgende forsøge at sandsynliggøre, at tankegangen i Tusind Plateauer baserer sig på en anta-
6 
gelse om mangfoldighed, på en grundlæggende antagelse om, at hver enkel ting i verden i sig 
selv er flere ting. Eller måske rettere: ”Det [rhizomet] består ikke af enheder, men af dimen-
sioner eller snarere af bevægelige retninger. Det har ikke nogen begyndelse eller slutning, 
men altid et midterste, et miljø, som det vokser ud af og flyder ud over.” (ibid., 29). Rhizomet 
er en måde at skabe et begreb, som ikke lader sig låse. Det har ikke nogen fast essens, men 
udgøres snarere af et miljø af bevægelige retninger. Der er ikke tale om enheder, men retnin-
ger i flertal. Dermed kan rhizomet ses som et begreb for en mangfoldighed. 
Rhizomet er en ikke-homogen tematisering: ”Et hvilket som helst punkt på rhizomet kan og 
bør forbindes med et hvilket som helst andet.” (ibid., 10). De rhizomatiske forbindelser mel-
lem mangfoldighed og enhed udgøres af en divergerende mangfoldighed; rhizomet er forbin-
delserne mellem forskelligartede punkter: ”[…] the rhizome transversally connects heteroge-
neous domain without beating them down into a unity on the same field […]” (Sauvagnar-
gues 2013, 126). Begrebet om rhizomet er et opgør med forudindtagede fortolkninger, dua-
lismer og rigide former, som givne ting undertvinges, i stedet søger rhizomet at lade mang-
foldighederne i tingene tale. 
 
Rhizomet som metonymi 
Rhizomet kan forstås som en metonymi, hvilket er en betegnelse for det, at noget både viser 
noget andet end det, det er og samtidig også har en betydning i kraft af det, det er - modsat 
metaforen, der i princippet kun peger på en ekstern repræsentation (Danius 2013, 63f). Rhi-
zomet er netop både er et begreb for denne sammensætning af mangfoldighed og enhed og en 
konkret jordstængelstype. Konkret er rhizomet en jordstængel, der ”[…] antager højst for-
skelligartede former, fra den forgrenede overflade udstrækning i alle retninger til fortætninger 
i løgplanter og rodfrugter. ” (Deleuze & Guattari 2005, 10). Rhizomet adskiller sig fra træet, 
der for Deleuze og Guattari er et billede på en tænknings fastlåsthed i enheder eller dikotomi-
er: 
 
Naturen opfører sig ikke på denne [træets] måde: Her er rødderne snoede, og der er pælerødder og tal-
rige forgreninger til siderne og rundt; det er ikke tvedeling, dikotomier. Ånden er bagud i forhold til na-
turen. (ibid., 7) 
 
Rhizomet kan hverken reduceres til en konkret botanisk størrelse eller til et abstrakt begreb, 
de to bevæger sig (rhizomorfisk) i forskelligartede forhold til hinanden: Ånden kan lære af 
naturen. Og det gør den faktisk også: Senere i teksten er det en pointe, hvordan vestens land-
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brug kan forstås i relation til træets enhedstænkning, modsat østens mere rhizomatiske tænk-
ning der har været præget af steppen og havebrug (ibid., 25). 
Den rhizomatiske tænkning fremhæver forbindelser, og den er et forsøg på at lade mangfol-
digheden af disse forbindelser træde frem. Når vi har anvendt begrebet om metonymi, er det 
netop fordi dette tematiserer både det konkrete plan og det abstrakte plan, men frem for alt 
fordi, det fremhæver relationerne mellem disse planer. Rhizomet er det, der sker, når noget 
forbinder sig med noget andet: ”At være rhizomorf er at frembringe stængler og trævler som 
ligner rødder, eller endnu bedre: at forbinde sig med rødderne ved at trænge ind i stammen 
for så at bruge dem på nye, mærkelige måder.” (ibid., 21). Det er denne eksperimenterende 
brug, der skal udfordre enhedstænkningen, hvor det Ene subtraheres fra mangfoldigheden: ”n 
÷ 1” (ibid., 29). Som de skriver: ”Vi er trætte af træer.” (ibid., 21). 
 
En skitsering af rhizomet: Seks principper 
Men som forfatterne selv indikerer: ”Vi kan godt fornemme, at vi ikke vil overbevise nogen 
hvis vi ikke opregner visse tilnærmelsesvise egenskaber ved rhizomet” (ibid., 10). Derfor vil 
vi nu, efter denne indledende præsentation af rhizomet, optegne et skelet af linjer i rhizomet i 
form af seks principper, som de præsenteres af Deleuze og Guattari: 
1. og 2. Sammenhængs- og heterogenitetsprincipperne: Som beskrevet ovenfor er rhizomet 
netop forbindelserne i en forskelligartet mangfoldighed, altså sammenhænge mellem hetero-
genitet. De to principper er således nært forbundne, hvorfor Deleuze og Guattari introducerer 
disse to sammen. De eksemplificerer disse principper i sproget:  
 
’Sproget i sig selv’ findes ikke, og sprogets universalitet findes heller ikke; det der findes, er et sam-
menrend af dialekter, folkesprog, slang, specialiserede sprog. […] Sproget er med Weinreichs formule-
ring ’en dybest set heterogen realitet’. Der findes ikke noget modersmål, kun et dominerende sprogs 
magtovertagelse i en politisk mangfoldighed. Sproget stabiliserer sig rundt om et sogn, et bispesæde, en 
hovedstad. (ibid., 10f) 
 
Sproget er et ‘sammenrend’ af heterogene elementer, og dog er det stabiliseret omkring visse 
steder, magter eller sammenhænge. Det er forbindelser mellem sammenhænge og heterogeni-
tet. For at de stabiliserede sammenhænge ikke bliver til en undertrykkende magt, kræves et 
stadigt hensyn til mangfoldigheden i disse forbindelser. 
3. Mangfoldighedsprincippet: Som betonet tidligere står mangfoldigheden i modsætningen til 
det Ene (n ÷ 1), der er altså ikke bare tale om heterogenitet og sammenhæng, men en sam-
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menhængende heterogenitet uden det Ene. Rhizomet er først mangfoldigt, når det hverken er 
forbundet med et subjekt eller et objekt. Som de skriver: 
 
Marionetdukkens snore er som rhizom eller mangfoldighed ikke bundet til den ene vilje man antager 
kunstneren eller dukkeføreren har, men til den mangfoldighed af nervetråde som udgør endnu en mari-
onetdukke der udfolder sig i andre dimensioner – der er forbundet af dukkesnorens dimensioner […] 
(ibid., 11) 
 
Nok spiller dukkeføreren eller ophavet en rolle, men denne rolle er relateret til dukken, dens 
snore og den øvrige sammenhæng. Mangfoldighederne er ikke selv noget fastlåst, men hele 
tiden bestemte forbindelser af mangfoldigheder, og i disse forbindelser kan man pege på en 
konsistens, hvilket omtales som et konsistensplan. 
4. Princippet om ikke-betydende brud: Rhizomet udgøres af et konsistensplan, der består af 
cirkulerende og organiserende segmentaritetslinjer, men samtidig også flugtlinjer:1 ”Der er et 
brud i rhizomet hver gang segmentaritetslinjer eksploderer i en flugtlinje, men flugtlinjen er 
en del af rhizomet. Linjerne bliver altid kastet tilbage og rammer sig selv igen. Derfor kan 
man aldrig opstille en dualisme […]” (ibid., 13). Rhizomet udgøres både af konsistens og 
brud, segmentaritets- og flugtlinjer, hvorfor enhver dualisme i et rhizom destabiliseres af sta-
dige brud på segmentaritetslinjerne. 
Forholdet mellem brud og konsistens beskrives med følgende billede, eller måske snarere 
metonymi: ”Hvepsen og orkideen danner som heterogene elementer et rhizom.” (ibid., 14). 
Orkideen bevæger sig i en flugtlinje i sin bestræbelse på at blive hveps, mens hvepsen følger 
de segmentaritetslinjer, som orkideen tilnærmer sig hos hvepsen; samtidig med at hvepsen 
opretholder orkideens art ved transportere dens pollen (jf. ibid.). Der er hos de to ikke tale om 
en efterligning af den anden, da det er en ikke-parallel evolution mellem ”[…] to væsener der 
absolut ikke har noget med hinanden at gøre.” (ibid., Deleuze og Guattari citerer her Rémy 
Chauvin). Snarere kan denne koevolution beskrives som to blivelser, det vil sige, at de hver 
især via brud bliver til noget af den anden, men inden for hver deres egne konsistensplaner. 
Brudene er rhizomets måde at vikle sig fri af fængslende betydninger og blive noget andet, 
hvorfor de karakteriseres som ”ikke-betydende brud” (ibid., 13). 
 
                                                            
1 Segmentaritetslinjer er de fastlåste linjer, rammer eller vaner, vi normalt følger; flugtlinjerne derimod bryder 
med disse linjers fastlåste retninger, hvorved de søger, eksperimenterer og viser alternative rum og muligheder. 
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5. og 6. Kartografi- og kalkeringsmaniprincipperne: Med bruddet med betydningerne er det 
muligt at tegne kort frem for at kalkere. Kalkeringen betegner en reproduktion eller en repræ-
sentation ud fra allerede eksisterende forudantagelser: ”Den genererer og strukturerer rhizo-
met og reproducerer kun sig selv – selv når den tror den reproducerer noget andet. Det er der-
for den er så farlig.” (ibid., 19). Kalkeringen underlægger tingene fastsatte betydninger. Kor-
tet derimod eksperimenterer med det virkelige: Hvor kalkeringen reproducerer, er kartografi-
en en åbnende, konstruerende tegnen. Åben i den forstand, at kortet ikke lukker sig til forud-
indtagede fortolkninger, men åbent søger efter sammenhænge i en given tings mangfoldighed 
(ibid., 17). Denne søgen er en eksperimentering – ”Experiment! Never interpret!” (Sauvag-
nargues 2013, 5, Sauvagnargues citerer her Deleuze). Psykoanalysen nævnes her som et ek-
sempel på en kalkeringsmani, hvor psykologer har undertvunget patienter forudindtagede for-
tolkninger som for eksempel ødipuskomplekset uden at forsøge (eksperimentere) at forstå 
den specifikke patients situation (Deleuze & Guattari 2005, 18). 
Spørgsmålet rejser sig nu, om ”[…] vi imidlertid ikke bare [har] genindført en simpel dualis-
me der modstiller kortene og kalkeringerne som en god og en dårlig side?” (ibid., 18). Begre-
berne er imidlertid mere komplekse end, at de kan reduceres til en dualisme. Der er ikke no-
gen symmetri mellem de to metoder, kalkeringen vil aldrig kunne reproducerer kortet, da det 
blot reproducerer sig selv, der er således tale om to forskellige metoder. Deleuze og Guattari 
gør op med den enhedstænkning, der ligger til grund for enhver dualisme: 
 
It [the rhizome] corresponds to the order of the multiple and initiates a mode of plurality that can no 
longer be traced back to the binary logic of the One that becomes two, the ’oldest and most tired’ 
thought arising from arborescent dichotomies. (Sauvagnargues 2013, 125) 
 
Hverken rhizomet og træet eller kartografien og kalkeringen skal forstås som afgrænsede 
dualismer, hvor tingene skal passes ned i den ene eller den anden. Rhizomet og kartografien 
er snarere forsøg på at undvige dette Ene via en åben eksperimentering med mangfoldighe-
derne, disse begreber er forsøg på at skabe en anden måde at tænke på end den træet og kal-
keringens enheder fordrer. Det skal dog understreges, at rhizomet har mange indgange, og det 
kan her være nødvendigt at bruge kalkeringer som støttepunkter i kartografien; de to står altså 
ikke i et fuldstændigt adskilt forhold til hinanden. (Deleuze & Guattari 2005, 18ff). 
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Tusind bøger – i en bog 
Vi skrev tidligere, at teksten om rhizomet udgør første kapitel af Tusind Plateauer. Det passer 
ikke, det er det første plateau. Med begrebet plateau udviser forfatterne en performativ be-
vidsthed: Tusind Plateauer er, eller gør, den tænkning, som den tegner. I Deleuze og Guatta-
ris begreb om bogen, er der ”[…] ikke nogen forskel på det en bog taler om, og måden den er 
lavet på. En bog har altså ikke længere nogen genstand.” (ibid., 6). Hvordan ses da denne per-
formativitet i forskellen mellem kapitler og plateauer? 
 
Det er et beklageligt træk ved den vestlige mentalitet at den altid sætter udtryk og handlinger i forbin-
delse med ydre eller transcendente endemål i stedet for at vurdere dem i et immanensplan efter deres 
egen værdi. For eksempel har en bog som består af kapitler, sine kulminationspunkter, sine afslut-
ningspunkter. […] Vi bruger ordet ’plateau’ om enhver mangfoldighed der kan forbindes med andre 
mangfoldigheder via overfladiske, underjordiske stængler sådan at de danner og udbreder et rhizom. Vi 
skriver denne bog som et rhizom. Vi har sammensat den af plateauer. (ibid., 30) 
 
Kapitlet bliver altså brugt som et begreb for bogens tendens til at kalkere den vestlige menta-
litet. I stedet ønsker forfatterne en bog af plateauer, hvor ”Plateauerne kan læses i en hvilken 
som helst rækkefølge, og hvert plateau kan forbindes med et hvilket som helst andet.” (ibid.). 
Bogen er en montage af plateauer, idet det ikke gælder om at spørge til, hvor bogen er på vej 
hen, men hvad den fungerer ”[…] sammen med, hvilke andre ting er den forbundet med når 
den lader intensiteter passere, hvilke mangfoldigheder leder den sin egen mangfoldighed ind i 
for at den kan indgå i en metamorfose […]” (ibid., 6). Montagen er et begreb for den ’sam-
mensætning’, vi tidligere har omtalt, som åbner for forbindelser af mangfoldigheder. Det er 
således, at forfatterne kan skrive, at Tusind Plateauer er skrevet som et rhizom, eftersom den 
er sammensat af plateauer (ibid. 30). Og det er ved at skrive, ved at danne et rhizom, at nye 
flugtlinjer kan skabes, hvorved konsistensplanet kan udvides og forandres (ibid., 16). 
”Når det drejer sig om det mangfoldige, må man have en metode som rent faktisk gør det 
mangfoldige, konstruerer det […]” (ibid., 30). Tusind Plateauer er altså skabt ud fra denne 
bestræbelse på at gøre ”[…] sig fri af en skjult enheds udtryksform for selv at blive en af den 
pågældende mangfoldigheds dimensioner […]” (ibid.). Men samtidig vedkender de: ”Selv 
har vi ikke kunnet gøre det. Vi har bare brugt nogle ord der i sig selv fungerede som plateauer 
for os.” (ibid., 31). 
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Kartograferet kunst 
Hvad kan den rhizomatiske tilgang så bidrage med i undersøgelsen af kunst og erkendelse? 
Hvis vi vender tilbage til kartografiens opgør mod formede fordomme, så ser vi, at kartogra-
fien i stedet søger forbindelser med mangfoldigheder, hvorigennem den kan aftegne kræfter-
nes spil: 
 
”[…] the ethics of the rhizome on the epistemological plane: to treat multiplicities like open cartogra-
phies that are provisional and fluctuating, instead of erecting copies, fixed portraits, and abstract clichés 
that presuppose constituted organizations that are given force relations found at the level of forms, not 
forces. Thus, the rhizome serves as a methodological precondition for the definition of art as a capture 
of forces and the logic of semiotic sensation. (Sauvagnargues 2013, 126) 
 
Tegningen af rhizomet er således en mulighedsbetingelse for, at kunsten kan ‘opfange kræf-
ter’. Ifølge Sauvagnargues er Deleuzes kunst definition netop at ‘opfange kræfter’ (Se afsnit 
2.6). Som vi har set af det ovenstående udgør rhizomets mangfoldighed en måde at interagere 
og eksperimentere med forskelligartede sammenhænge. Denne rhizomatiske eksperimenteren 
er grundlæggende for at interagere med kunsten, uden at lukke kunsten med forudindtagede 
betydninger. I stedet giver denne tilgang en mulighed for at forholde sig til konkrete sam-
mensætninger, og for at lade kræfterne i disse intensivere sig i kunsten, i kartografi. 
Men mere om disse processer senere. Dette plateau ville først og fremmest tegne rhizomet. 
Med denne indledende skitsering skulle det være muligt at bevæge os nærmere mod kunstens 
højsletter. Men først vil gå et skridt tilbage og forsøge at forstå de grundlæggende opfattelser 
af begrebet i Deleuze og Guattaris filosofi.  
 
2.2 Hvad er Filosofi? 
Vi vil nu kort præsentere Deleuze og Guattaris forståelse af filosofien og begrebets funktion 
og opgave. Disse betragtninger er hentet fra værket Hvad er filosofi?, hvori Deleuze og Guat-
tari redegør for deres fundamentale forståelse af filosofien, tænkningen og deres relation. 
For at kunne nå ind til en central forståelse af Deleuze og Guattaris begreber om eksempelvis 
blivelse, affekt og Legemet uden Organer er det vigtigt at forstå, hvordan de mener begreber 
skabes og ikke mindst, hvad det vil sige at udøve filosofi i den forbindelse. Følgende er såle-
des et indblik i deres filosofi om begrebsskabelse. 
Den første grundlæggende karakteristik af Deleuze og Guattaris opfattelse af filosofien er, at 
den ikke er refleksion, kontemplation eller kommunikation (Deleuze & Guattari 1996, 23f). 
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Filosofi er derimod at skabe begreber. Hvad betyder det så? Skaber man ikke begreber ved 
refleksion? I Deleuze og Guattaris optik er refleksion, kontemplation og kommunikation ikke 
discipliner, sådan som filosofien er det, men snarere det som de kalder handlinger eller passi-
oner (Ibid., 24). Filosofi er en skabelsesproces, en konstruktion af begreber. Refleksion, kon-
templation og kommunikation kan derefter bruge de skabte begreber. Problemet med meget 
filosofi er, ifølge Deleuze og Guattari, at den ikke vil kendes ved denne begrebsdannelse, 
men i stedet søger tilflugt i universalier (Ibid., 24). 
For at forstå dette nærmere må vi se på begrebet som noget, der bliver skabt, for det er i ska-
belsen, at begrebets kraft må findes, og i skabelsen er et begreb en singularitet, altså noget 
enestående eller en begivenhed, der relaterer sig til sin tid og sit sted. Skabelsen af begreber 
må nødvendigvis have en skaber, og her spiller filosoffen en stor rolle, for begreberne kan, 
ifølge Deleuze og Guattari, simpelthen ikke adskilles fra filosofferne. Det, at begreberne er 
knyttet til en person, gør også, at det er filosoffen, der har magten over dem, eftersom denne 
har været den originale skaber af begrebet. 
Det at skabe et begreb kan siges at være en slags kunst - kunst i den forstand, at de bliver 
skabt (Ibid., 23ff). Et allerede skabt begreb viser altid tilbage til dets skaber. I Deleuze og 
Guattaris optik må filosofferne nære mistillid til begreber, de ikke selv har skabt - kun på den 
måde kan de skabe sande og duelige begreber. Her refererer Deleuze og Guattari til Friedrich 
Nietzsches tanker om filosofien: “Nietzsche bestemte filosofiens opgave da han skrev: 
'(Filosofferne) må ikke længere blot lade sig skænke begreber, heller ikke kun rense og op-
klare dem, men derimod først og fremmest lave, skabe dem, fremstille dem og lade sig over-
tale til dem'“ (Ibid., 23).  
Filosoffer uden begreber er intet værd, for de har ikke skabt noget nyt, blot næret tillid til de 
eksisterende begreber (Ibid., 23f). Filosofi defineres som ”[...] erkendelse gennem rene be-
greber.” (Ibid., 25). Skabelsen af begreber i filosofien foregår på immanensplanet, imens vi-
denskabens, der skaber funktioner, foregår på referenceplanet og kunstens skabelse af affekt 
foregår på kompositionsplanet. 
For Deleuze og Guattari er der en nødvendig forbindelse mellem begivenhed og begreb, som 
filosofien bliver nødt til at anerkende for, at den ikke ender med at postulere universalier - 
ved for eksempel at benytte strenge videnskabelige krav eller basere sig på historiske fortolk-
ninger (Ibid., 28f). Fordi filosofien i sidste ende ikke ville kendes ved sin begrebsdannelse, 
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var det marketingskulturen,2 der endte med at overtage dens opgave (Ibid., 29). En af grunde-
ne til dette var, at marketingskulturen, og de andre kommunikationsdiscipliner, var i stand til 
at knytte begivenheden til deres koncepter. En forbindelse som filosofien netop havde opgi-
vet til fordel for opretholdelse af universalierne og kommunikationen, der netop kun er repro-
ducerende og ikke nyskabende. En af grundene til dette skal findes i, at filosofferne har be-
tragtet begreberne som noget givet, noget der kunne opnås gennem evnerne til abstraktion 
eller generalisering (Ibid., 30). 
 
Men begrebet er ikke givet, det er skabt og skal skabes; det er ikke formet, det fremstiller sig selv i sig 
selv, selvfremstilling. Disse to forudsætter hinanden, eftersom det der virkelig skabes, lige fra levende 
væsner til kunstværker, netop derved udnytter en selvfremstilling af sig selv, eller et autopoietisk væ-
sen som man kan genkende det på. Desto mere begrebet er skabt, desto mere fremstiller det sig selv. 
(Ibid.) 
 
Dette citat tegner den forbindelse, der er mellem begrebet og begivenheden. For skabelsen og 
fremstillingen af begreber forudsætter hinanden. Det er derfor de tidligere pointerede forbin-
delsen til skaberen: For kun med den individuelle skabelse, hvor skabelsen er afhængig af 
skaberen, kan det skabte få en sand form. Filosoffen får ikke begreberne via en bestemt ind-
sigt, begreberne er derimod noget filosoffen selv skaber. Det skabte kan være noget uaf-
hængigt i kraft af at være afhængigt af skaberen. Idet det er uafhængigt, er det, ifølge Deleuze 
og Guattari, også noget, der kan fremstilles i sig selv: “Desto mere begrebet er skabt, desto 
mere fremstiller det sig selv. Det der er afhængigt og med nødvendighed, fremstilles i sig 
selv: Det mest subjektive vil være det mest objektive.” (Ibid.). I denne forstand, har begrebet, 
når det lever videre sin skabers vilje i sig. Som før nævnt, mener Deleuze og Guattari, at en 
sand filosof bliver nødt til at nære mistillid til de begreber, der ikke er hendes egne; skabelsen 
af begreber, og hele filosofien som praksis, skal derfor i en eller anden grad indeholde en vil-
je3 til at ville skabe – til at skabe begreber der er nye, og som rummer noget singulært og ene-
stående. I denne forståelse ligger også, at begreberne skal blive til noget, der kan eksistere og 
have en form for virkelighed, der er vedvarende, men som ikke er adskilt fra skaberne, begre-
ber kan i bund og grund ikke adskilles fra de personer, der har skabt dem. 
                                                            
2 De beskriver det således: ”Til sidst blev skammens bund nået da edb, marketing, design, reklame, alle kom-
munikationsdisciplinerne, bemægtigede sig selve ordet koncept og sagde: det er vort område, det er os der er 
kreative, det er os der undfanger koncepter!” (Ibid., 29) 
3 Som meget klart kan relateres til Deleuze og Guattaris inspiration fra Nietzsche - her fra idéen om vilje til 
magt. 
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Ovenstående indsigt i Deleuze og Guattaris tanker om filosofien danner baggrund for følgen-
de læsning af begreberne det glatte og det stribede, Legemet uden Organer og Blivelse. 
 
2.3 Det glatte og det stribede 
Det kan virke en anelse obskurt at anvende betegnelserne det stribede og det glatte til at ka-
rakterisere noget abstrakt og konkret ved menneskets socialitet og organiseringsmåder, alli-
gevel formår Deleuze og Guattari, med disse abstrakte betegnelser at beskrive komplekse 
sammenhænge. Umiddelbart refererer begreberne til indretning- og organiseringsmuligheder 
i abstrakte og konkrete rum. Således kommer de rumlige begreber til at eksemplificere andre 
karakteristika ved mennesket, ved naturen og ved verden. De har således formået at indfange 
to gennemgående træk ved mennesket og verdenen. Ikke desto mindre er det svært at forkla-
re, hvad de helt præcist betegner - når man tager begrebernes kompleksitet i betragtning.  
Det antydes, at det glatte konnoterer noget rent, som endnu ikke er ejet og præget, hvorimod 
det stribede betegner det, som er formet og støbt i lige linjer, altså i et mønster som ikke tilla-
der afvigende krøller eller flugtlinjer. Deleuze og Guattari bruger bl.a. disse begreber til at 
indfange de konformerende processer ved den menneskelige tilværelse, som påvirker indivi-
dets selvopfattelse, dets adfærd, dets teknologiske frembringelser og dets måde at indrette sig 
på. Det stribede er her netop det konforme og styrede, hvor det glatte i højere grad er uhæm-
met, frit og løssluppent. 
De to begreber breder sig dog også ud over den menneskelige tilværelse. Deleuze og Guattari 
går videre endnu og mener at kunne se sondringen mellem det glatte og det stribede overalt 
som en slags abstrakt princip. I Tusind Plateauer opstiller de således seks forskellige model-
ler, som hver især eksemplificerer begrebernes mange facetter. Dette er hhv. den teknologi-
ske model, den musikalske model, den maritime model, den matematiske model, den fysiske 
model og den æstetiske model, som Deleuze og Guattari bruger til at blotlægge de forskellige 
”[...] variable aspekter af de to rum og deres relationer.” (ibid., 618). 
Deleuze og Guattari beskriver begreberne med eksempler, der kan virke en anelse indforstået 
på den udenforstående. De taler således om det glatte som det nomadiske (ibid., 617). Det 
glatte er ulig det homogene, men er i stedet ikke-formelt eller amorft, dvs. uden bestemt form 
(ibid., 620) og ikke-metrisk (ibid., 621). Disse negative betegnelser rummer beskrivelser af, 
hvad der menes med det glatte. Med referencen til det nomadiske forstås således det bevæge-
lige eller processuelle, som står i kontrast til det statiske og stagnerende. Det amorfe eller ik-
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ke-formelle er det modsatte af noget homogent og ensligt, som ligner det allerede etablerede. 
Det amorfe er således det materiale, som ikke er ordnet eller lukket, og som dermed er kon-
stant bevægeligt og fornyende. 
Det stribede derimod er de bofaste rum, de rum der indstiftes af statsapparatet (ibid., 617). 
Således karakteriserer Deleuze og Guattari statsformen, som statisk og rigid. De fleste mo-
derne stater er forankret i et suverænitets afgrænset territorium, hvilket netop er afstribninger 
af naturens og kulturens rum. Dette kan illustreres gennem USA’s historie. Europæerne emi-
grerede til Nordamerika og tog ejerskab over et kontinent, som oprindelig var bosat af india-
nere. Jorden blev gjort til ejendom, stater blev oprettet, den vilde natur blev bemægtiget og 
guld blev udvundet i Californien. Sådan kunne man applikere Deleuze og Guattaris begreb 
om det stribede i en historisk kontekst. Ligeledes kan man sige, at den moderne statsbureau-
kratiske organisering af de vestlige samfund udgør en kolossal afstribning. Disse stribede rum 
er kendetegnet ved at være metriske, altså opbygget efter en særlig statisk skabelon - præcis 
som det, at metriske digt er baseret på versstrukturer. 
Her forstås altså, at det stribede er det modsatte af det glatte, som vi så betegnede det bevæ-
gelige, foranderlige og fornyende. Det stribede er netop der, hvor man bosætter sig - med fare 
for at fryse fast. Det er der, hvor individet tilpasser sig de konformerende kategorier, hvorfor 
dets selvforståelse bliver rigidt og fastforankret i etablerede normer og konventioner. Opfat-
telsen af det glatte og det stribede som to distinkte rum, går igennem hele afsnittet “Det glatte 
og det stribede” fra Tusind Plateauer, der netop handler om indretningen af disse to rum, an-
skuelsen af rummene, afgrænsningen eller fraværet af grænser og forholdet mellem bevægel-
se og fastholdelse. 
Ligeledes handler det om de to forskellige tilganges indflydelse på hinanden. Det drejer sig 
om den nomadiske og bevægeliges indretning af rummene, som gør dem glatte. Det drejer sig 
om bosætterens og den fastboendes indretning af rummene – og den orden, det hierarki, der 
gør dem stribede. 
De to rum er ikke af samme beskaffenhed - nogle gange markeret ved simple modsætninger, 
andre gange ved komplekse forskelle. Dog kan de kun eksistere grundet indbyrdes blanding. 
Man kan, ifølge Deleuze og Guattari, godt adskille de to rum samt se, hvor de overlapper 
hinanden (ibid., 617). Disse blandinger og overgange er ingenlunde symmetriske, dermed 
ville både det glatte og det stribede være ordnede – da der er en konstant vekslen fra det stri-
bede til det glatte og så fremdeles. 
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Med ovenstående in mente, vil vi følgeligt gå i dybden en af de modeller, som Deleuze og 
Guattari anvender til at eksemplificere de to rum eller begreber. 
 
En søfarendes blik 
Med den maritime model bruger Deleuze og Guattari havet, navigationen og søfarten til at 
beskrive, hvordan begreberne virker i verden. Både det glatte og det stribede rum indeholder 
punkter, linje, og flader – men måden hvorpå disse er ordnede er forskellige de to rum imel-
lem: I det stribede rum synes linjerne underordnet punkter; man kunne sige, at en linje går fra 
punkt a til punkt b, og at dette netop er linjernes funktion i det stribede rum, hvorimod punk-
terne er underordnet linjerne i det glatte. Igen drager Deleuze og Guattari paralleller til det 
nomadiske, hvor nomadens bolig er underlagt bevægelsen i modsætning til den fastboendes 
bolig, som udgør punkter, der underordner bevægelsen og dermed står stille. 
Dog er der standsning af linjer i både det glatte og det stribede, men standsningen af disse er 
underordnede eller bestemte af forskellige faktorer de to imellem. Standsning af linjer i det 
stribede er bestemt af punkterne, hvorimod standsning i det glatte er bestemt af linjen. Det 
stribedes retning går igennem punkter, hvorimod retningen i det glatte er umulig at bestem-
me. 
Havet kalder Deleuze og Guattari for ”[...] det glatte rum par excellence” (ibid., 624), det er 
dog et glat rum, der meget tidligt blev afstribet. Dette fandt sted i kraft af især to videnskaber: 
Geografien og astronomien – idet disse via sirlige udregninger har indføjet markører i det 
”glatte” hav. Havet er således et af naturens frie og kaotiske elementer, som mennesket har 
ordnet, stribet, ved at koordinere det med kort og kompas.  
Tidligere havde navigation på havet, ifølge Deleuze og Guattari, været af langt mere glat ka-
rakter, navnlig via vinde, farver og lyde, hvilket altså skete på baggrund af en form for intui-
tion. Efter afstribningen foregår navigationen, ifølge Deleuze og Guattari, i højere grad via 
tekniske måleapparater. 
Denne afstribning af det glatte hav udgik fra kulturen i de store handelsbyer og i staterne, der 
begge kan betegnes som stribede rum. Handelsbyerne kunne bruge havet som et transportnet, 
de kunne inddele og eje. Således har havene fået navne og indgår i mellemstatslige ejerfor-
hold, hvilket gør dem stribede. Med dette eksempel sigtes der altså til menneskets evne til at 
tvinge visse former ned over den vilde natur, der dermed bliver behersket, regeret og styret 
frem for at vokse vildt og uhæmmet. 
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Denne model for det stribede rums bemægtigelse af det glatte, altså menneskets dominans 
over naturen, bliver således arketype og model for den senere afstribning af andre glatte rum. 
Mao. spredtes handelsbyernes og staternes organiseringslogik sig hurtigt overalt i den vestli-
ge verden i forbindelse med modernisering og industrialisering. 
Dog anses denne afstribning, for eksempel af havet, ikke som noget fast og entydigt afsluttet. 
Det stribede kan udglattes igen. Eksempelvis nævner Deleuze og Guattari, hvordan ubåden, 
som et slags nomadisk transportmiddel, bevæger sig uafhængigt af havets afstribning og 
dermed udglatter det stribede rum. Det glatte tilskrives her en ”deterritorialiseringsevne”, der 
er det stribede overlegent – på den måde indeholder det glatte altså en art ”aforganiserings-
kraft”, som kan modvirke en stribet organisering. 
Det glatte og stribede står altså, som tidligere indikeret, i et indbyrdes forhold, som to proces-
ser der konstant påvirker hinanden, hvorfor man da også godt kan ”[...] bo ’stribet’ i ørkener-
ne [...]; og at man kan bo ’glat’ selv i byerne” (ibid., 627). Det er altså ikke ”stedernes objek-
tive kvalitet eller bevægelsens målelige kvantitet [...] men den måde man er i rummet på” 
(ibid., 628), der afgør om rummet er stribet eller glat.  
Ovenstående gennemgang forsøger at formidle begrebsparret om det glatte og det stribede, 
som det optræder hos Deleuze og Guattari uden at give slip på deres abstrakte konnotationer. 
Generelt kan det siges, at det stribede og det glatte betegner to væsentlige processer, der er på 
spil overalt. De er abstrakte kategorier, som rummer de bagvedliggende logikker, der præger 
menneskets selvforståelse, lige så vel som den måde mennesker organiserer sig i samfund og 
grupper. 
Følgende afsnit forsøger at udfolde et andet abstrakt begreb, som Deleuze og Guattari ligele-
des sætter i spil i Tusinde Plateauer, navnlig Legemet uden Organer. Dette begreb forsøger 
netop at indfange de processer i menneskets socialitet, som gør det stribet eller normstyret, 
fremfor at være glat og frit. Herunder forsøger begrebet også at beskrive muligheden for og 
farerne ved at udglatte et stribet legeme eller afstribe et glat. 
 
2.4 Legeme uden Organer 
Følgende afsnit er et forsøg på at præcisere betydningen af begrebet ’Legemet uden Organer’ 
(herefter LuO). LuO betegner et opgør med den vestlige psykiatris forklaringsmodeller og 
spændingerne mellem individ og socialitet; det er et forsøg på et nyt sprog om de bevægelser, 
et menneske gør sig undervejs i livet. Ved at udfolde begrebet LuO ønsker vi at nærme os en 
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forståelse af, hvad Deleuze og Guattaris blivelsesbegreb indebærer. På sin vis mener vi, at 
LuO karakteriserer blivelsen og dermed kan hjælpe os videre i bestræbelsen på at forstå de 
processer, som begrebet indfanger, herunder hvilken rolle kunsten spiller for disse.  
Som det antydes i ovenstående, bruger Deleuze og Guattari gerne nye sproglige udtryk til at 
illustrere deres iagttagelser eller filosofiske begreber. Med dette for øje mener vi, at vi kan gå 
til teksten ”Hvordan laver man sig et legeme uden organer?”, som en kunstnerisk formidlet 
filosofisk teori om velkendte samfundsmæssige temaer som: Afvigelse, subjektivitet og soci-
al tvang: “Hesten, dresseres, opdrættes: Mennesket påfører hesten nogle overførte kræfter, 
som regulerer dens instinktive kræfter, vælger blandt dem, hersker over dem, overkoder 
dem.” (Deleuze & Guattari 2005, 197). Hesten, der dresseres og opdrættes, i ovenstående ci-
tat kan således anskues som strukturernes tvingende regulering af det enkelte individ. 
Deleuze og Guattari er interesserede i psykosociale sammenhænge mellem individets selvop-
fattelse og de stemplende og marginaliserende subjektiverings- og normdannelsesprocesser, 
der finder sted overalt, hvor mennesker indgår i relationer. De er interesserede i muligheden 
for mangfoldighed og i at udvikle et sprog, som minoriteter og marginaliserede kan anvende 
til at forstå eller italesætte deres egen ret til at blive (frie). 
LuO er et begreb, der forsøger at indfange en bevægelse: “Det er en øvelse, et uundgåeligt 
eksperiment som allerede er fuldført når De går i gang med det og ufuldført så længe De ikke 
går i gang [...] man når aldrig frem til det, man kan ikke nå frem til det, man bliver aldrig 
færdig med at få adgang til det, det er en grænse“ (ibid., 189). Man skal skabe sig et LuO, 
men man er altid et LuO. Her forstås kroppen som et rum af organer, hvori man befinder sig, 
og hvori ens identitet bliver hæklet og vævet, med garn fra strukturerne i det sociale rum, 
man er koblet op på. LuO er således: “[...] der vi sover, vågner, det er der vi kæmper og bli-
ver bekæmpet, det er der vi søger vores plads, oplever uhørt lykke og fabelagtige nedture, det 
er der vi penetrerer og bliver penetreret, det er der vi elsker” (ibid., 190) Som det antydes i 
ovenstående er LuO altså dét, at mennesket ikke kun er en organisk organisering, men også et 
legeme med en vis autonomi. 
 
Norm og afvigelse 
Det at vi ‘søger vores plads’ i LuO er centralt i forhold til at forstå hele Deleuze og Guattaris 
projekt med fremstillingen af denne type begreber. Med deres respektive baggrund i filosofi-
en og i psykologien formår de at skabe et originalt sprog for de stemplede og stigmatiserede, 
de udsatte og marginaliserede, der er undervejs i blivelsen, men som ikke formår at lave sig et 
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fuldt LuO, grundet forskellige intensitetsblokeringer. De bliver med andre ord fastholdt i po-
sitionen som afvigere, og deres adfærd kommer til at afspejle denne udsathed. Dette beskriver 
Deleuze og Guattari som hhv. det paranoide legeme, skizolegemet, det stofpåvirkede legeme, 
det masochistiske legeme. Disse ’legemer’ er typiske genstandsfelter for psykoanalysen, og 
det er ikke tilfældigt, at LuO kredser om disse legemlige skikkelser, hvilket de også selv arti-
kulerer: 
 
Hvorfor denne dystre flok af legemer som er blevet katatoniseret, syet sammen og forvandlet til glas, 
og som har fået luften suget ud af sig, når nu LuO også er fuldt af munterhed, ekstase, dans? Hvorfor 
disse eksempler, hvorfor skal vi begynde med dem? Tømte legemer i stedet for fulde (ibid., 190) 
 
Alle betegner de forskellige typer af LuO, hvis adfærd har forskellige karakteristiske kende-
tegn, men som har det til fælles, at de ikke er fulde LuO’er. 
 
Strata  
I plateauet “Hvordan laver man sig et legeme uden organer” skriver Deleuze og Guattari: 
”Jeg er blevet lavet om til en organisme, en betydning, et subjekt. Det er LuO der er stratifi-
ceret.” (ibid., 202). 
Heri ligger en væsentlig betragtning angående det forhold, man står i som individ, når man 
socialiseres ind i givne samfundsstrukturer. De opfattelser man har af rigtigt og forkert, nor-
malt og unormalt, hvad angår lyst, adfærd og livsstil er påvirket af strukturer i de samfund, 
man vokser op i. Et LuO er netop det rum, hvori man giver sit begær, sin seksualitet, sine fø-
lelser og sine lyster en form, og denne proces er altså, ifølge Deleuze og Guattari, under stærk 
påvirkning af strukturelle normer i det legeme, der endnu ikke er fuldt og produktivt. Dette 
vender vi tilbage til. Først skal det påpeges, hvordan Deleuze og Guattari opfatter strata: ”[...] 
Et stratum i LuO, det vil sige et fænomen som skyldes akkumulering, koagulering og aflej-
ring der – for at uddrage et nyttigt arbejde fra LuO – påtvinger det former, funktioner, forbin-
delser, dominerende og hierarkiserede organiseringer og organiserede transcendenser. Strata-
ene er bånd, klosakse.” (ibid.). 
De tre vigtigste strata, dvs. de strata, hvormed mennesket er mest opkoblet, er organismen, 
betydningen og subjektet (ibid.). Organismens stratum er det forhold, at man altid regulerer 
ens krop eller legeme ud fra bestemte moralske forskrifter relateret til de sociale normer. Be-
tydningens stratum relaterer sig ligeledes til, at man altid indoptager visse symbolske ordener 
i den betydningsverden, hvori meningsfuldhed og værdier bliver fortolket. Subjektiveringens 
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stratum relaterer sig til, at man underkaster sig visse normer, således at ens identitet er en 
spejling af den ideelle identitet i det pågældende sociale rum, man er indlejret i. 
Samfundets strata tvinger på denne måde den enkelte til at internalisere en bestemt organise-
ring af organerne eller en bestemt formation, som bestemmes eller defineres ud fra magtrela-
tioner.4 Den enkeltes opgave, i Deleuze og Guattaris optik, er at destratificere og derefter 
gradvist finde en måde at være tilstede, uden ufrivilligt at forme sit begær efter bestemte for-
skrifter. “Vi er i en social formation; først må vi se på hvordan den er stratificeret for os, i os, 
på det sted vi er; så må vi stige ned fra strataene til den dybereliggende montage vi er knyttet 
til; og så forsigtigt tippe montagen og få den til at vende om på konsistensplanets side.” 
(ibid., 205) 
Deleuze og Guattari opstiller herefter forskellige måder, hvormed man kan destratificere, 
hhv. desartikulationen, nomadismen og det operative eksperiment. Disse tre er modsætninger 
til hhv. organismen, betydningen og subjektet. Desartikulationen refererer her til det, at man 
artikulerer mangfoldighederne og dermed tager afstand fra strataene, hvormed den subjekti-
verede organisme destabiliseres. Med nomadismen sigtes der til en bevægelig værensform (se 
afsnit 2.3), og med det operative eksperiment mener Deleuze og Guattari, at man skal ekspe-
rimentere og opbygge, frem for at fortolke og nedbryde. Disse tre modsætninger til stratifice-
ringen er således måder, hvormed man kan nå frem til et fuldt LuO.  
 
Begær 
LuO er det rum, hvori disse blivelser foregår, og det er Deleuze og Guattaris fortjeneste at 
have frembragt et sprog til at begribe dette. Der ligger et begær i menneskets psyke, og det er 
dette begær, vi er koblet op på omgivelserne med. Man kan ikke undgå at befinde sig i denne 
materielle og relationelle værensform qua begæret, og derfor er LuO ikke et entydigt norma-
tivt begreb for en ny værensform, men først og fremmest et sprog til at forstå sammenhængen 
mellem begæret og de relationelle og strukturelle normer (ibid., 209). Selvom der ikke er en 
klar normativitet angående individets værensform, er der alligevel konturer af, hvad man 
kunne betegne den enkeltes psykosociale emancipation - i denne forstand en betegnelse for 
det eksperimenterende og fuldt produktive LuO. Der findes således mange forskellige lege-
                                                            
4 Deleuze og Guattari snakker ikke om magtrelationer i denne specifikke del af forfatterskabet, hvorfor det også 
er en tilnærmelse i dette afsnit, som nok snarere bør tilskrives den samtidige Foucaults forfatterskab.  
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mer, men disse kan alle placeres i tre typer hhv.: det kræftramte legeme, det tomme legeme, 
og det fulde legeme. 
● Det tomme LuO er uproduktivt, passivt, omend i kontakt med begær, og det skabes, 
hvis der sker en for voldsom destratificering. 
● Det kræftramte LuO er fanget i et mønster af uendelig reproduktion af det samme 
mønster. Intensiteterne blokeres i deres kredsløb. 
● Det fulde LuO er produktivt og intensiteterne kan cirkulere frit. 
Målet for den enkeltes destratificering er at opnå det fulde LuO som en måde at være fri af 
social tvang og konformerende normalitetskategorier. 
 
Blivelse og LuO 
Man når ikke frem til LuO og dets konsistensplan ved at destratificere helt vildt. Det er derfor man fra 
begyndelsen støder på disse dystre og tømte legemers paradoks: de har tømt sig for deres organer i ste-
det for at søge de punkter hvor de tålmodigt og momentant kunne opløse den organisering af organer 
som man kalder en organisme (ibid., 204) 
Eftersom at man i Deleuze og Guattaris optik altid befinder sig i LuO og dermed altid står i et 
forhold til en relationel verden, er det ingenlunde målet at afvikle dette forhold, men derimod 
at slibe og pudse strata-båndene i LuO, indtil man kan udfolde sig i al sin mangfoldighed. De 
skæbner, der i ovenstående citat omtales som ’tømte legemer’, er dem, som er destratificeret i 
en sådan grad, at de ikke længere forsøge at tilpasse sig de sociale normer, men heller ikke 
formår at producere nye normer. De har rigtignok påbegyndt desubjektiveringen og desarti-
kulationen, men befinder sig i en uproduktiv tilstand, hvor intensiteternes cirkulation er blo-
keret. Nogenlunde samme tilstand gælder også for de ’kræftramte legemer’, der er fanget i et 
negativt mønster, hvor eksterne midler eller regler anvendes som genvej til at opnå det fulde 
legeme. Eksempler på disse er stofafhængige, masochister m.fl., som alle har det til fælles, at 
de forsøger at opnå fri selvudfoldelse, men kun formår at gøre det på baggrund af afhængig-
hed og benspænd. 
Det disse individer må gøre er, som allerede indikeret, gradvist at fravriste sig de automatiske 
strata-bånd, enhver er socialiseret ind i for i stedet at eksperimentere i en konstant selvforny-
ende bevægelse: 
 
Man må altså gøre følgende: Placere sig i et stratum, eksperimentere med de chancer der viser sig dér, 
finde et fordelagtigt sted, nogle eventuelle deterritorialiseringsbevægelser og mulige flugtlinjer, afprøve 
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dem, sørge for forbindelserne mellem strømmene her og der, prøve intensitetskontinuaene segment for 
segment, altid have et lille stykke ny jord (ibid., 204) 
 
Nogenlunde sådan lyder det tætteste, vi kommer på et forslag på blivelsen i praksis, og det 
kan altså ses som en måde at være produktivt til stede i de sociale relationer med vitalitet 
uden hverken at underkaste sig eller løsrive sig samfundets normer, der er indlejret i de re-
spektive strata-bånd. Heri ligger altså et nyt sprog, der kan hjælpe de ’depraverede, afvigerne 
og vagabonderne’ med at finde en mangfoldig værensform. 
 
2.5 Blivelse 
Følgende er en undersøgelse af Deleuze og Guattaris begreb om blivelse. Begrebet har fået sit 
eget selvstændige plateau i Tusind Plateauer, og er centralt i forståelsen af deres kunstfiloso-
fi. Der sigtes her mod en undersøgelse af blivelses-begrebet i Deleuze og Guattaris filosofi, 
både i forhold til dets anvendelse i det kliniske og det musiske samt begrebets ontologiske 
rammer. Til sidst vil vi komme ind på blivelsesformer inden for kunst og musik, belyst igen-
nem Nietzsches begreber om dionysiske og apollinske kræfter. 
 
2.5.1 Blivelse – en indkredsning 
’Blivelse’ er vores oversættelse af det franske ord devenir,5 der betyder at blive. Men hvordan 
bliver man? Hvad er det man bliver? Og hvad er det man er eller var? Det er disse spørgsmål, 
dette afsnit vil forsøge at besvare. 
Inspireret af afsnittet “en biografgængers erindringer” fra Tusind Plateauer, vil vi begynde 
med et fortolkende billede, der kan illustrere begrebets rækkevidde. En kernesund borger le-
ver i et velstående samfund og gør sin daglige pligt for at leve op til krav og normer, hvad 
angår familie, ægteskab, arbejdsliv m.m. Han er, med andre ord, et ideelt subjekt, der interna-
liserer de borgerlige konventioner. Dagligt krænger han sin krop ned i en form, der matcher 
tidens krav og fremmaner et smilende ansigt dertil, så han passer ind i de rammer, der er mest 
fordelagtige for ’systemet’. Men grundet en række omstændigheder i hans liv, tvinges han ud 
af dagligdagens trygge rammer. Noget driver ham til at forholde sig til en række vitale 
spørgsmål, som underminerer de normer, han dagligt knokler for at efterleve. I dette rum fo-
regår en grundlæggende transformation eller den blivelse, som er med til at forandre hans 
                                                            
5 I både Tusind Plateauer og Hvad er filosofi? er det oversat til tilblivelse, men devenir er tættere på ‘at blive’ i 
hverdagslig forstand end ordet tilblivelse, der har en hvis filosofisk klang.  
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person, på en måde som måske ikke passer med det ideal han tidligere forsøgte at efterleve. 
Han gennemgår måske en blivelse, en løsrivelse fra normens locus, som giver en fornyet 
livskraft. 
 
At blive splittet til molekyler 
Men hvad er det så, der forårsager og muliggør en sådan forandring? Hvad er disse blivelser, 
der udfordrer borgerens trykke normer? 
Der findes mange forskellige blivelser i Deleuze og Guattari begrebsverden. Nogle af de vig-
tigste, som de selv nævner, er: Dyreblivelse, kvindeblivelse, barneblivelse, molekylærblivelse 
(Ibid., 694). 
Særligt dyreblivelsen hæfter de sig ved. Dyreblivelsesbegrebet betegner en måde at tegne en 
flugtlinje på - i den forstand at den der bliver, kan relatere sig til noget specifikt, et dyr, og 
dermed bruge dette som hjælp til at bryde ud fra det vedkommende selv er fastlåst i. Med bli-
velsesbegrebet retter de en kritik af psykoanalytikerne, som de mener: 
 
[...] har massakreret dyreblivelsen hos manden og hos barnet. De har intet set. Dyret opfatter de som en 
repræsentant for drifterne eller en repræsentation af forældrene. De ser ikke dyreblivelsens realitet, de 
ser ikke hvordan den er affekten i sig selv, driften i egen person som ikke repræsenterer noget (Ibid., 
330) 
 
Her anklager Deleuze og Guattari psykoanalysen for at have misforstået dyreblivelsen, idet 
den har reduceret dyret til en psykisk analogi for drifterne. Psykoanalysen tillader ikke en 
produktiv dyreblivelse, men i stedet forsøger den at reparere eller tæmme drifterne med ud-
gangspunkt i medicinsk behandling eller terapi. Dyreblivelsen er ikke ren selvrealisering, det 
handler ikke om at finde sit indre totemdyr, derimod er blivelsen den aktive proces, som kan 
omforme et menneske. 
Frem for at anvende dualiteten ’selv og jeg’, arbejder Deleuze og Guattari med alternative og 
mere illustrative begreber, gerne lånt fra naturvidenskabernes eller kunstens verden. Moleky-
let og den molære enhed er eksempler på dette: Det molære er en måleenhed for koncentrati-
onen af molekyler, således består enhver molær enhed af en mængde molekyler; molekylerne 
er de mindste stoflige enheder. På samme måde er ethvert menneske en molær enhed, en 
stofkoncentration, sammensat af materie af utallige molekyler. De føromtalte borgerlige kon-
ventioner, der binder personligheden op på familien, ægteskabet og arbejdet kan anskues som 
24 
molære enheder, der binder molekylerne fast i bestemte former. Deleuze og Guattaris blivel-
sesebegreb sigter hermed til at frigive molekylerne for at give plads til blivelser: 
 
Alle tilblivelserne er i sig selv molekylære. Det er fordi tilblivelse ikke er at efterligne noget eller no-
gen, det er ikke at identificere sig med noget eller nogen. Tilblivelse er at uddrage partikler – fra de 
former man har, det subjekt man er, de organer man er i besiddelse af, eller de funktioner man udfyl-
der; det er altså at uddrage disse partikler og dernæst indstifte de bevægelses- og hvilerelationer, de 
hurtigheds- og langsomhedsrelationer, mellem partiklerne som er tættest på det man er ved at blive til, 
og som bevirker at tilblivelsen kommer i stand. (ibid., 347) 
 
Citatet her viser, at blivelser også foregår i det rent stoflige lag. Molekylærblivelserne sker, 
når de kræfter, som hver især ikke havde noget at skulle have sagt før, kommer frem i blivel-
sesprocessen, idet molekylerne rystes fri af de herskende molære enheder - og det er netop 
frisættelsen af disse, der muliggør blivelserne. Eksempler på Deleuze og Guattaris molære 
enheder kunne være subjektets eller kroppens organisering, som står i kontrast til alle de 
mangfoldigheder, der eksisterer i både kroppen og subjektet - de mangfoldigheder, som vi så, 
der skabes plads til i det fulde LuO. Dette muliggør en forandring, hvor det mangfoldige og 
singulære kan træde frem, hvilket skaber muligheder for noget nyt - muligheder for dannelsen 
nye bindinger eller sammensætninger. Blivelsen er altså en unik skabelsesproces, som ikke 
søger at leve op til normer og krav fra de store molære magter. Denne molekylærblivelse står 
i stærk kontrast til den mere statiske subjektform, som enhver borger socialiseres til at inter-
nalisere i sig: 
 
Ja, alle tilblivelserne er molekylære; det dyr, den blomst eller den sten man bliver til, er molekylære 
kollektiviteter, haecceiteter – ikke former, molære objekter eller subjekter som vi kender udenfor os 
selv, og som vi genkender takket være erfaring eller videnskab eller vaner. (Ibid., 351) 
 
Det handler altså i høj grad om måder at være på - ikke som, det at have en identitet, da dette 
referer til ”det samme”, forstået som det, at man er “det samme” som et givent ydre objekt. 
Blivelsen er snarere en slags identitetsskabelse uden umiddelbar retning eller destination. Der 
er ingen eksisterende objekter eller subjekter, der kan matche blivelsen. Dog, siger Deleuze 
og Guattari, danner den blivende gerne en ‘alliance’ med Anomalen eller Udkanten, som re-
præsenterer det yderste punkt i en given sammenhæng set fra majoritetens vinkel. Moleky-
lærblivelsen står altså altid i en alliance med det minoritære, som udstikker en form for ret-
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ning for blivelsen. Dyreblivelsen er et eksempel på en alliance med det minoritære, da dyr 
oftest er underlagt menneskene. 
 
Søgen mod Udkanten 
Et centralt begreb hos Deleuze og Guattari er begrebet om den Anomale, der ikke må for-
veksle med anormal. Anomali dækker over afvigelser fra reglen eller fra normen. Den Ano-
male er således den eller det, der skiller sig ud fra mængden, som lever efter en alternativ 
norm, og dermed er en minoritet. For at indgå i en dyreblivelse kobler man sig på Anomalen, 
man kan også koble sig på en meute, dvs. en minoritær flok, men disse meuter er altid ledet 
af en form for Anomal, hvad enten det er et væsen eller en mystisk genstand, der på forunder-
lig vis er i stand til at påvirke eller forfører vedkommende til at indgå i en blivelse. 
 
Det er altid den Anomale [...] man indgår en alliance med for [at] blive til et dyr. [...] Ahab vælger Mo-
by Dick, men det er et valg der kommer et andet sted fra og går hen over hovedet på ham, og som bry-
der hvalfangerens lov der siger at man først og fremmest bør jage meuten [...]. Ikke desto mindre er det 
netop det anomale valg der gør at de hver især indtræder i en dyreblivelse [...] (Ibid., 310) 
 
Man er ikke nødvendigvis klar over, hvad man gør, når man ‘indgår en alliance’ med den 
Anomale. Anomalen er Udkanten af et samfunds sociale koordinatsystem, hvor origo6 er ma-
joritetens norm, som forkastes af blivelserne til fordel for nogle af yderpunkterne: “Hvis den 
anomale altså er udkanten, er det nemmere at forstå de forskellige positioner vedkommende 
indtager i forhold til den meute eller mangfoldighed vedkommende grænser op til, og de for-
skellige positioner et fascineret Jeg kan indtage.” (Ibid., 312). Ahab’s valg om at bryde med 
hvalfangerens lov og i stedet forfølge den ene specifikke hval, han har et mellemværende 
med, er i virkeligheden ikke et valg, men en blivelse der sker i sammenspillet med Anomalen 
Moby Dick. Det er ikke et direkte valg, da det i sidste ende ikke er Ahab som subjekt, som 
molær enhed, der vælger, men derimod i større grad er de molekylære elementer i og om-
kring Ahab og Moby Dick, der muliggør det. 
Over for sådanne blivelser står majoritetskulturen eller det herskende system, her repræsente-
ret ved hvalfangerens lov, som altid har interesse i at opretholde visse normer for adfærd og 
derfor altid vil forsøge at undgå den ustabilitet, som afvigelse medfører. 
 
                                                            
6 Origo er en trigonomisk betegnelse for nulpunktet i et koordinatsystem, hvorfra man kan bestemme sinus, cos 
og tangens - med andre ord centrum for normen. 
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Hvad sker der når man indgår i en blivelse? 
For at forstå blivelsen må vi også forstå deres metafysik. For at komme dette nærmere benyt-
ter Deleuze og Guattari sig af et begreb om legemet, som de henter fra Baruch Spinoza:7 
 
Et legeme er ikke defineret som den form der bestemmer det; det er ikke defineret som en afgrænset 
substans eller et afgrænset subjekt; og det er heller ikke defineret som en af de organer det besidder, el-
ler de funktioner det udfører. I konsistensplanet er et legeme kun defineret ved en længdegrad og en 
breddegrad [...] (Ibid., 331) 
 
Deleuze og Guattari ser ikke legemet som en fast og endimensionel størrelse, eksempelvis 
udgjort af et subjekt, men derimod snarere som et uendeligt rum af mangfoldigheder. Hvor 
selve rummet i konsistensplanet er uendeligt, er værensformen i legemet defineret af en 
’længdegrad’ og ’breddegrad’: 
 
[...] det vil sige som den samlede mængde af materielle elementer der tilhører det under givne relatio-
ner mellem bevægelse og hvilke, hurtighed og langsomhed (længdegrad); og den samlede mængde af 
intensive affekter det er i stand til at håndtere under en given kraft eller styrkegrad (breddegrad). Intet 
andet end affekter og lokale bevægelser, differentielle hastigheder. (Ibid.) 
 
Det handler altså om, hvilket punkt man befinder sig i, hvilke koordinater i verden, et legeme, 
en person, markerer. Disse koordinater afkaster en vinkelgrad, som kan siges at være det en-
kelte menneskes erfaringssted. Men selve dette koordinatpunkt, denne vinkel, vil altid være 
udsat for påvirkninger og vil dermed hele tiden forskyde sig, flytte sig, give et legeme, et 
menneske ny bredde, ny vidde. Denne processuelle transformation er netop blivelsens karak-
ter. Dette modificerbare element ved et legeme, beskrives af Deleuze og Guattari som haec-
ceitet. Haecceitet er et centralt begreb hos Deleuze og Guattari, hvis etymologiske oprindelse 
er det latinske haec, som betyder ‘dette’. John Duns Scotus forstår ‘dettehed’ som det, der gør 
en given ting singulær og adskillelig fra andre ting. (Lübcke et al. 2005, 165). Når Deleuze og 
Guattari anvender det, er det i samme tråd, hvor haecceitet refererer til en singulær individue-
ringsform. 
                                                            
7 De skriver således: “Det var Spinoza der fremdrog disse to dimensioner i Legemet og definerede Naturens plan 
som rene længdegrader og breddegrader. Breddegrad og længdegrad er de to elementer der indgår i en kartogra-
fi.” (Ibid., 331). Spinozas beskrivelse af legemet har også inspireret til skabelsen af begrebet om LuO (jf. ibid., 
194). 
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Haecceitet er en individueringsform som er mere bevægelig end en subjekt- og substansorien-
teret forståelse af individet. Således er en haecceitet i højere grad sammensat af eksperimentel 
handling og bliven, end af substans og væren. 
 
Hvad er en ung pige, hvad er en gruppe unge piger? I det mindste har Proust vist os én gang for alle 
hvordan deres kollektive eller enkeltstående individuering ikke finder sted ved hjælp af subjektivitet, 
men ved hjælp af haecceitet, ren haecceitet. ”Flygtige væsener”. Det er rene hurtigheds- og langsom-
hedsrelationer, intet andet. (ibid., 345) 
 
Den omtalte ‘rene haecceitet’ er altså den ‘flygtige’ værensform, som et individ i blivelse an-
tager og dermed det tætteste, vi kommer på at tale om et eksistensbegreb hos Deleuze og Gu-
attari. De hurtigheds- og langsomhedsrelationer som bestemmer haecceitetens karakter, er 
også de intensitetsniveuaer, som gør haecceiteten og blivelsen unik. For at opsummere kan 
man sige, at et individ eller et legeme i blivelse er haecceitet, sammensat af breddegrad og 
længdegrad. Det er dette værenstof, som blivelsen modulerer. 
 
Hvad er det man bliver (til)? 
Der gives ikke nogen normative formuleringer angående selve blivelsens retning eller karak-
ter, ligesom man kender det fra klassiske, pædagogiske dannelsesberetninger, der forsøger at 
beskrive hvilke transformationer et individ, gennemgår i forskellige faser af livet. Derimod er 
Deleuze og Guattari udelukkende interesseret i at beskrive muligheden for blivelse, som en 
grundlæggende individueringsform, der er mulig for alle mennesker, i alle samfund, på alle 
tidspunkter. 
 
[...] ingen, end ikke Gud, [kan] på forhånd [...] sige om to udkanter vil lægge sig efter hinanden eller 
danne en fiber, om en given mangfoldighed vil gå over i en anden mangfoldighed eller ej, eller bare om 
nogle givne heterogene elementer vil indgå i symbiose og danne konsistent eller samfungerende mang-
foldighed som er egnet til transformation. Ingen kan sige hvor flugtlinjen vil gå forbi (Ibid., 319) 
 
Der er således heller ikke tale om, at blivelse som begreb udgør et moralsk pejlemærke for, 
hvordan man bør være, eller hvad man bør gøre. Som indikeret i ovenstående citat, er der in-
gen opskrift på blivelsen, der er med andre ord et element af tilfældighed på spil. Alle blivel-
ser er unikke, og de flugtlinjer som stykker individueringen sammen har mange tråde til an-
dre mulige blivelser. Der er nemlig ikke tale om en entydig forvandling; blivelsen rummer 
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mange andre blivelser eller trækker tråde til mange andre blivelser. Det giver som tidligere 
antydet ikke mening at tale om blivelsen som en slags dannelse, man er derimod i højere grad 
nødt til at anskue blivelsen i dens molekylære form, ikke som et subjekts molære enhed. Som 
de udlægger det i deres abstrakte og poetiske sprog: “Bølgerne er vibrationer, skiftende ud-
kanter der indskriver sig i konsistensplanet som en hel masse abstraktioner [...] hver enkelt af 
dem er på samme tid i mangfoldigheden og i udkanten af den og går over i de andre” (Ibid., 
321). 
Deleuze og Guattari beskriver i dette citat, hvordan der findes et plan af komplekse veksel-
virkninger - vibrationer og abstraktioner bevæger sig i mangfoldigheden og Udkanten af et 
individs fysiske fremtoning og umiddelbare fremtrædelsesform. De betragter individet som et 
fysisk objekt, der i sin mest opløste form er en sammensætning af molekyler. Tusinde Plateu-
aer er rig på sådanne beskrivelser, der sigter mod at skrive i et sprog af destratificering og 
blivelse. Forandring og udvikling er mulig, fordi mennesket ikke kun er en subjektiveret or-
ganisme, en stratificeret molær enhed, men også er molekyler og vibrationer, som kan påvir-
kes og (af)formes. Derfor skal man også være varsom med at forstå blivelsen som en konkret 
størrelse, der afgrænser individet, men i stedet tænke blivelsen som et foranderligt forhold i 
erfaringsverdenen. 
Menneskets blivelse er naturligvis påvirket af omverdenen, hvad enten det er i form af kunst, 
pædagogik eller almene sociale erfaringer. Blivelsen foregår, fordi der har været en påvirk-
ning, affekt eller smitte fra en anden kilde, en Udkant eller Anomal. Den blivende er ikke 
nødvendigvis bevidst om påvirkningen. Så, hvad er det man bliver til? Svaret er nok nærme-
re, at man bliver, end at man bliver til noget bestemt. Man bliver ikke til noget endeligt, man 
vedbliver med at blive. Man bliver, men man ved aldrig, hvad man bliver, da dette afhænger 
af hvilke affekter eller påvirkninger, man udsættes for, og hvilke forbindelser der dannes mel-
lem vibrationerne i blivelsens ørken: “Danne Rhizom, men du ved ikke hvad du kan danne 
rhizom med, hvilken underjordisk stængel, der faktisk vil danne rhizom eller danne tilblivel-
se, danne bosættelse i din ørken” (Ibid., 319). 
 
2.5.2 Blivelse som alternativ til struktur og serie 
Hvordan kan det være, at Deleuze og Guattari arbejder med ord som blivelse og molekyler? 
Kan det ikke siges mere præcist, mere konkret? Det vil vi forsøge at gøre i følgende afsnit. 
Der har før været mange forskellige måder, hvormed samfund har forsøgt at beskrive fæno-
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mener som blivelse, men Deleuze og Guattari mener ikke, disse måder har været tilstrækkeli-
ge til at dække blivelserne, fordi disse forsøg grundlæggende har benyttet sig af to forskellige 
gennemgående tænkemønstre: Mimesis (af gr. µίµησις) og strukturalismen. 
 
To tilgange: En umådelig mimesis 
Deleuze og Guattari vender sig her mod den naturhistoriske tankegang i det 16. og 17. år-
hundrede. I det 16. århundrede forstod denne dyrenes8 indbyrdes relationer ud fra deres lige-
artethed i stedet for at opspore dyrenes slægtskab og oprindelse, som det senere kom til at 
handle om i den evolutionistiske tankegang. 
 
[...] fordi naturhistorien først og fremmest beskæftiger sig med summen og værdien af forskelle, kan 
den opfatte progressioner og regressioner, kontinuiteter og store brud, men ikke i egentlig forstand en 
evolution, det vil sige muligheden for en afstamning hvor graden af modifikation afhænger af nogle yd-
re omstændigheder. (ibid., 297) 
 
Naturforskeren kan ved hjælp af relationstænkning, som opstod i det 17. århundrede, opfatte 
sammenhæng mellem dyrearter, han kan se ligheder og forskelle mellem dyrene. Han kan 
forstå sammenhænge og egenskaber, der går igen eller mangler. 
Fra naturhistorien fremhæver de to former for relationer: Serie og struktur: “I en serie siger 
jeg: a ligner b, b ligner c …, osv.“ (ibid., 297). Relationerne i serien foregår kun isoleret imel-
lem det enkelte naturfænomener eller de enkelte begreber.9 Hvert begreb forholder sig også 
til et fælles begreb, som er et enestående og ‘perfekt’ begreb, der er princippet bag hele seri-
en, i datidens verdensforståelse: Gud. 
På den anden side har vi strukturens relationsform: “I en struktur siger jeg: a forholder sig til 
b på samme måde som c forholder sig til d.” (ibid.). Her er det den generelle relation, eller 
lighed i relationen, der er afgørende. I strukturen er der ligesom i serien en realisering af det 
perfekte til stede. Deleuze og Guattari kommer med et eksempel på strukturens relationsform: 
“Gæller er det samme i forhold til respiration under vand som lunger er i forhold til respirati-
on i luft, eller hjertet er det samme i forhold til gællerne som fraværet af hjertet er i forhold til 
ånderøret hos laverestående dyr.” (ibid.). Naturhistorikerens relationsopfattelse er altså todelt, 
på den ene side har vi serien, og på den anden side har vi strukturen: “I det første tilfælde har 
                                                            
8 Dyrene er et eksempel som Deleuze og Guattari benytter sig af, da det relaterer sig til den opfattelse man hav-
de af dyreblivelse. 
9 Tankegangen findes ikke kun hos naturforskerne, men også i den generelle opfattelse af natur, altså i metafy-
sikken. 
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jeg en række ligheder som ændrer sig i en serie eller fra den ene serie til den anden. I det an-
det tilfælde har jeg en række forskelle som ligner hinanden i en struktur, og fra den ene struk-
tur til den anden.” (ibid.). 
Med denne opfattelserne af relationer kommer der også en opfattelse af naturen som en 
”umådelig mimesis” (ibid., 298) - naturen som en efterligning, eller en hel masse efterlignin-
ger, med en fælles ramme for efterligning i kraft af det perfekte begreb. Det er dette overord-
nede begreb om en guddommelig perfektion, som gør naturhistorikeren i stand til at se pro-
gressioner og regressioner hos for eksempel dyrene i forhold til et guddommeligt begreb.10 
Deleuze og Guattari mener ikke, at denne form for vidensorganisering kan afdække fænome-
ner som blivelse 
De går idéhistorisk til værks ved at se på nogle underliggende ideer og deres veje og udvik-
linger. De er forsigtige i deres tilgang, selvom de kan se sammenhænge og årsager, så er det 
ikke sammenhænge og årsager, der er de afgørende eller endegyldige pejlemærker. Det drejer 
sig derimod snarere om kartografering end kalkering, dvs. optegnelsen af nogle overordnede 
linjer eller måder at være på, frem for en afstribning eller mimetisk gengivelse. De kommer 
således med en anvisning til, hvordan idéhistorie, som disciplin, skal værne sig mod kun at 
forstå sine fænomener som kontinuiteter, slægtsfølger og ligheder. Idéernes historie skal i 
stedet ”[...] stille sig tilfreds med at markere de grænser en ide krydser, de rejser den foreta-
ger, og som ændrer dens beskaffenhed eller genstand.” (ibid., 299). Deleuze og Guattari er 
meget skånsomme i deres tilgang til virkeligheden, de forsøger at gå uden om reduktionisme 
og (over)fortolkninger, for derimod at komme nærmere det singulære og mangfoldighederne, 
nemlig blivelserne. 
 
To tilgange: Strukturalismens fornuft 
Den anden tilgang til at forsøge at forstå verdens blivelser er strukturalismen, der, i modsæt-
ning til naturhistoriens mimetiske verdensbillede, er mere knyttet til strukturtankegangen end 
til serietankegangen - som strukturalismen faktisk afviser fuldstændigt. Den ser ikke på de 
ydre ligheder repræsenteret ved serien, i stedet er det interne former for ligheder, der er gæl-
dende - det er homologier11 frem for analogier. Strukturalismen betragter i bund og grund de 
                                                            
10 Et eksempel herpå er René Descartes, der skelner mellem de tre substansformer: Res extensa, res cogitans og 
Gud (Descartes 2013). 
11 Forskellen mellem homologi og analogi, er at de homologiske former for ligheder er forbundet med en  
opspring af lighedens stamform: Det vil sige, at homologien altid forsøger at søge en form for  
bagvedliggende ærke-lighed, mens analogien søger lighederne på tværs af genealogiske hierarkier. 
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videnskabeligt sande relationsformer som totemistiske12; det er i disse at lighederne virkelig 
eksisterer. 
 
Det handler ikke længere om at etablere en seriel organisering af det imaginære, men om at ordne for-
ståelsen symbolsk og strukturelt. Det handler ikke længere om at graduere ligheder og i sidste instans 
nå frem til en identifikation mellem Mennesket og Dyret, midt i et mystisk fællesskab. (ibid., 300) 
 
Som citatet viser, sker der et opgør med naturforskerens tankegang, hvor mening blev frem-
skrevet efter de overordnede serie-idéer. Nu drejer det sig derimod for strukturalismen om at: 
“[...] ordne forskellene for at nå frem til en korrespondens mellem relationer. For dyret er på 
sin side struktureret i arter med differentielle relationer eller distinktive modsætninger; og det 
samme gælder mennesket i forhold til de nævnte grupper.” (ibid.). Således er hele tankesy-
stemet hos strukturalismen bundet op på struktur-idéen, som også er arvet fra naturhistorien. 
Serie-relationerne ligger i lighederne mellem dyrets og menneskets form, i den forstand at et 
menneske kan identificeres med et dyr - eller at en ”[...] given gruppe mennesker kan identi-
ficeres med en given dyreart [...]” (ibid.). Strukturalismen derimod accepterer kun, at lighe-
derne eksisterer inden for strukturer, måder og forhold. Denne lighedstype arbejder på en helt 
bestemt måde: “Det som gruppen A er i forhold til gruppen B, svarer til det, arten A' er i for-
hold til arten B'.” (ibid.). 
Med strukturalismen bliver dyreverden og menneskeverden adskilt; nu er det kun relationerne 
i symbolsk forstand, der spiller en rolle, verden bliver mere fornuftig, og serie-relationen bli-
ver klassificeret som ”[...] illusorisk og uden god fornuft.” (ibid., 301). Verden og videnska-
bernes muligheder bliver mere afgrænsede, hvilket blandt andet kan ses igennem dette ek-
sempel: “En mand har aldrig kunne sige: 'Jeg er en tyr, en ulv...', men han har kunne sige: Jeg 
er det samme i forhold til kvinden som tyren er i forhold til en ko, jeg er det samme i forhold 
til et andet menneske som ulven er i forhold til lammet.” (ibid.). 
På trods af strukturalismens skarpe afvisning af serie-relationerne udadtil, påpeger Deleuze 
og Guattari, at strukturalismen aldrig helt har kunne skille sig af med serie-relationerne. I 
strukturalismen findes der ligesom i naturhistorien ”[...] en masse kompromisser mellem de 
arketypiske serier og de symbolske strukturer.” (ibid.). Relationsformerne har bidt sig så me-
get fast, at de ikke fuldkommen kan undgås i den menneskelige erkendelse. Strukturalismen 
kan alligevel skjult acceptere den anden relationsform. Men dette er ingen sejr i forhold til 
                                                            
12 Det var Claude Lévi-Strauss, der i sine studier af totemismen mente at kunne uddrage en underliggende struk-
tur af abstrakte polariteter, der var gældende for den menneskelige kultur. 
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anskuelsen af blivelser, hvis man spørger Deleuze og Guattari. Ifølge dem, har strukturalisten 
altid benægtet blivelser, fordi de ikke passer ind i dennes verdensbillede. Hver gang struktu-
ralismen har stødt på blivelser, har den fejet dem af vejen, fordi: “En korrespondens mellem 
relationer fører ikke til nogen tilblivelse. Så når strukturalismen støder på disse tilblivelser 
der gennemstrømmer et samfund overalt, opfatter den dem som forfaldsfænomener der afvi-
ger fra den sande orden” (ibid.). 
For Deleuze og Guattari er blivelser ikke noget, som kan kategoriseres eller forklares ud fra 
en ”korrespondensen mellem to sæt relationer” (ibid.) - en definition eller afgrænsning som 
denne ville gøre blivelsesfænomenerne fattigere, og man ville ikke være i stand til at registre-
re eller forstå, hvad en blivelse egentlig er. Blivelserne er ifølge Deleuze og Guattari irreduk-
tible dynamiske fænomener, de står ifølge Deleuze og Guattari uden for både seriens og 
strukturens anskuelser af relationer. 
De er mere eller mindre enige i den strukturalistiske kritik af seriens lighedsforståelse, for en 
blivelse er ikke en efterligning. Men den måde strukturalismen forsøger at forklare dyrebli-
velser, samt andre blivelsestyper, som den bliver ved med at støde på, igennem for eksempel 
antropologien, er utilstrækkelig. For blivelserne kan ikke reduceres til afgrænsede forkla-
ringskategorier, som strukturalismen tilbyder. I stedet skal man, ifølge Deleuze og Guattari, 
søge mod fortællingerne, som en slags kartograferinger, for at komme blivelserne nærmere, 
uden at komme til at reduccere dem (ibid., 302). 
 
En fortælling om blivelse 
Lad os prøve at nærme os begrebet blivelse. Ligesom det er blevet antydet tidligere, så er bli-
velsen ikke noget, der sker i et subjekts fantasi eller forestillingsverden. Der er tale om en 
virkelig eksistensform. Men hvis blivelserne er en del af virkeligheden, som ikke kan beskri-
ves af videnskabelige teorier eller observationer, hvordan kan vi så overhovedet have at gøre 
med blivelse som et fænomen, der er muligt at tale om? En blivelse kan hverken anskues af 
serie- eller strukturtankegangene, for det er som om, at: “[...] der ved siden af de to modeller 
[...] stadig var plads til noget andet, mere hemmeligt, mere underjordisk.” (ibid., 302). For at 
se dette skjulte potentiale bliver man nødt til at anskue verden fra blivelsernes perspektiv. Her 
bruger Deleuze og Guattari troldmanden som billede på en, der har mulighed for at fortælle 
om blivelserne. De taler således som troldmænd ved hjælp af troldmandens sprog og trold-
mandens logik, hvorved de bedre kan se, det man normalt ikke ser. Troldmanden kan tale bli-
velserne frem via fortællinger - hvorfor Deleuze og Guattari taler om forfattere som trold-
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mænd: (ibid., 305), der har mulighed for at fortælle om blivelser, da troldmændene eller for-
fatterne arbejder med sprog og logik på en utraditionel måde. Dette vil blive uddybet løbende 
i de følgende afsnit. 
 
Forsøg på en bestemmelse af blivelsens form 
Det, der er virkeligt i dyreblivelserne, samt i alle de andre former for blivelser, er selve bli-
velsen som begivenhed - frem for at endemålet skulle være et dyr eller en hvilken som helst 
anden ting. Blivelsen er en individueringsform; den er snarere en process, end den er statisk. 
Grunden til, at denne process betegnes som en begivenhed, er, at den er et enestående fæno-
men, hver gang den forekommer. 
Blivelse er hverken, lighed, efterligning eller identifikation. Det er muligt, at den, der bliver, 
oplever en vis lighed, efterligner noget, eller identificerer sig med det, vedkommende gerne 
vil blive, men der er her mere tale om en retningsmæssighed end om en lighed, fordi den bli-
vende aldrig kan blive det, vedkommende vil blive i molær og fast forstand. 
 
Tilblivelsen frembringer ikke andet end sig selv. Det er et falsk alternativ der får os til at sige: Enten ef-
terligner man det, eller også er man det. Det der er virkeligt, er tilblivelsen selv, tilblivelsesblokken, og 
ikke de angiveligt faste led som den eller det der bliver til går gennem (ibid., 302) 
 
Det er dette falske alternativ, der i virkeligheden repræsenterer seriens eller strukturens tan-
kegang. Når man taler om, at et menneske vil være et dyr, så tror man umiddelbart, at ende-
målet for dette menneskes lyst er dyret, eller at blive til dyret. Men ifølge Deleuze og Guattari 
forholder det sig ikke sådan, der er ingen endemål i blivelsen, og det er ikke menneskets lyst, 
der driver det frem - ligesom der ikke er progressioner og regressioner, som naturhistorien og 
dens efterkommere ser overalt. De eneste, som forestiller sig, at de har endemål og lyster, er 
subjekterne, de molære enheder, mens der for blivelsen ikke er andet endemål end en tilknyt-
ning til en anden blivelse, til Anomalen, Udkanten. Denne tilknytning udgør en blivelsesblok. 
Som tidligere beskrevet sameksistere blivelserne, hvorfor Deleuze og Guattari kategoriserer 
dem som allianceformer, da hovrfor blivelserne også kan gå på kryds og tværs af slægtsbånd 
og evolutionistiske principper. Dette gør deres eksistensform mere fri end de traditionelle me-
re faste molære former og bevægelser.  
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Blivelse som singularitet 
At blive til er et rhizom, og ikke hverken et klassifikatorisk eller genealogisk træ. At blive til er helt 
sikkert ikke at efterligne eller at identificere sig med; det er heller ikke at regredere eller at progredere; 
det er heller ikke at korrespondere eller at etablere korresponderende relationer; det er heller ikke at 
producere eller frembringe, frembringe en slægtsfølge, frembringe i kraft af en slægtsfølge. At blive til 
er et udsagnsord som har sin egen fasthed; det kan ikke reduceres til og ikke føre os frem til hverken 'at 
fremtræde', 'at være', 'at ligestille' eller ' frembringe, producere'. (Deleuze & Guattari 2005, 303f) 
 
For at forklare blivelsernes værensform må Deleuze og Guattari tale ud fra det utraditionelle 
synspunkt, det står helt klart for læseren, at det ikke længere er videnskabeligheden og sam-
fundets gennemsnitlige stemme, der taler, men derimod eksempelvis troldmændene. Det er 
ligeledes det, de mener med, at man kun kan redegøre for en blivelse gennem en fortælling. 
En fortælling tvinger ikke nogen sandheder frem, men den vækker snarere nogle oplevelser, 
som er mindre forankret i moralske og logiske konklusioner, som dem videnskaben eller sam-
fundet frembringer. 
Vender vi tilbage til det ovenstående citat, ser vi en lang opremsning af alle de ting, blivelse 
ikke er. Hvorfor er det nødvendigt? For Deleuze og Guattari er der tale om, at blivelsen er en 
slags intermezzo, at den er noget mellemliggende, derfor kan det være lettere og mere præcist 
at tale om de ting, en blivelse ikke er, de ting som den står i forhold til - som den står imel-
lem. Blivelsen er en rhizomatisk bevægelse, det vil sige en bevægelse, der frembringes og 
finder sted ud fra tværgående forbindelser mellem heterogene populationer, både i social og 
elementarisk forstand - altså en bevægelse mellem de faste led repræsenteret i citatet. Bevæ-
geligheden er, som tidligere nævnt, central for karakteristikken af blivelsen i kontrast til de 
mere rigide, molære former for væren. 
En sådan form for bevægelse kan vi eksempelvis se i seksualiteten: En umiddelbar fortolk-
ning ville kunne se denne som en modsætning mellem de to køn, mand og kvinde, men et 
nærmere eftersyn ville vise os, at der sker en masse ting mellem disse to modsætninger, som 
troldmanden godt kan anerkende. Pointen er, at troldmanden ikke tildeler modsætninger, ek-
sempelvis mellem mand og kvinde, større vigtighed end andre værensformer. Ser vi mellem 
de store modsætninger, vil der altid være en mangfoldighed af mulige haecceiteter, som er 
mere skjulte for den umiddelbare menneskelige perception: “[...] der går mange væsener mel-
lem en mand og en kvinde; de kommer fra andre verdener, er båret frem af vinden og danner 
rhizomer rundt om rødder, og de kan ikke forstås som produktion, men kun som tilblivelse.” 
(ibid., 307f). 
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Deleuze og Guattari har hele tiden været troldmænd i den forstand, at de bruger sproget utra-
ditionelt, deres sprog er mere abstrakt og eksperimenterende, da de ikke er bundet op på en 
essentialistiske forståelse af verden, der tillægger hvert ord en bestemt fastlagt betydning. De-
leuze og Guattari bruger sproget til at fortælle om de skjulte relations- og eksistensformer, de 
bruger det til at forklare det mikroskopiske og molekylære, alle de selvstændige blivelser og 
sammensætninger der finder sted uden for de rammer, vi normalt sanser inden for. Det er ik-
ke en fortælling i traditionel forstand, det er en fortælling, der vil det mere,13 derfor kræver 
den også et nyt sprog og en alternativ form for logik: 
 
Det er sådan vi troldmænd arbejder: vi følger ikke en logisk orden, men nogle alogiske overensstem-
melser og konsistenser. Grunden til dét er enkel. Nemlig den at ingen, end ikke Gud, på forhånd kan 
sige om to udkanter vil lægge sig efter hinanden eller danne en fiber, om en given mangfoldighed vil gå 
over i en anden mangfoldighed eller ej [...] (ibid., 319) 
 
Ud fra det foregående kan vi derfor konkludere, at blivelse finder sted i en begivenhed, og 
dermed er haecceitet. Blivelsen skal derfor ses som en singularitet; frem for at være noget 
alment eller partikulært er blivelsen - og andre værensformer som for eksempel begrebet - 
singulær. Det vil sige, at vi i modsætning til det partikulære, der er defineret ud fra dets for-
hold til det almene, har det singulære - skabelsen i begrebets tilfælde, blivelsen i dette tilfæl-
de (Deleuze & Guattari 1996, 40). Og ligesom ved begrebets egen blivelse eller skabelse, kan 
det singulære altid føjes til konsistensplanet, det kan altid partikulariseres eller generaliseres, 
men så giver det ikke længere mening at tale om det singulære, at tale om blivelse, dermed er 
vi tilbage til reduktionen eller fattiggørelsen af begrebet, som vi så det i mimesis-tankegangen 
såvel som hos strukturalismen.  
 
2.5.3 Blivelse i Kunsten  
Vi har altså at gøre med et begreb, der forsøger at beskrive de ting, der sker på uforudsigelig 
vis, og som eksisterer uden for videnskabens forklaringsrammer. Ligesom der sker blivelser 
inden for filosofien, når filosoffen skaber et begreb, så sker der også blivelser inden for fel-
terne videnskab og kunst - ved skabelsen af funktioner og affekter.  
I kunsten, som vi nu skal komme ind på i forhold til kunst, er der også tale om molære enhe-
der, fastlåste måder at være eller reproducere på, men samtidig er der også stadig molekylære 
                                                            
13 “Mere” i den forstand at denne fortælling medregner de eksistenser, der normalt bliver undladt - haecceiteter, 
molekyler og det minoritære.  
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elementer, som ud af det blå kan skabe forbindelser og bryde med de fastlåste symboler og 
klicheer, der kan herske inden for forskellige stilarter, for dermed at åbne op for ny kunst - 
kunst der deterritorialiserer frem for at reterritorialisere. Her er Nietzsches sondring mellem 
det apollinske og det dionysiske i kunsten et interessant perspektiv, da Deleuze og Guattari 
netop var meget inspirerede af Nietzsches filosofi. Derfor vil vi først runde musikkens særli-
ge rolle i Nietzsches Tragediens Fødsel (1996) for dermed at se på nogle af de begreber, Ni-
etzsche benytter sig af, der peger frem de begreber, vi kender fra Deleuze og Guattari. Her-
med vil vi i større grad være i stand til at komme helt tæt på blivelse inden for kunst.  
 
De apollinske og dionysiske kræfter i kunsten 
Forholdet mellem det dionysiske og det apollinske står centralt i Tragediens Fødsel – de to 
drifter er vidt forskellige og kan beskrives som henholdsvis ”[…] drømmens og rusens ad-
skilte kunstverdener.” (Nietzsche 1996, 40). Den apollinske kunst kommer hos Nietzsche 
især til udtryk i billedkunsten og i skulpturen, hvorimod musikken er det dionysiskesk do-
mæne. Hvor den apollinske kunst udtrykker en ”illusion” om orden, harmoni og helhed og 
fordrer et mådehold, er den dionysiske en kunst, der formidler lige dele kaos og ekstase - 
”[...] lyst, lidelse og erkendelse.” (ibid., 54). Der er her tale om ”[...] en kunst som sagde 
sandheden i sin rus” (ibid.).  
Ifølge Nietzsche er den apollinske orden, og den dertil knyttede ide om individets grænser, en 
illusion eller mayas slør: Den ”[...] apollinske bevidsthed [er] kun som et slør tildækkende 
den dionysiske verden.” (ibid., 48). Omvendt er det dionysiske en sønderbrydelse af dette, 
”[...] hvilket frigiver et blik ind i verdens inderste kerne.” (ibid., 10). 
Forholdet mellem det apollinske og det dionysiske er modsætningsfyldt, hvilket eksempelvis 
ses, idet Nietzsche kæder det apollinske sammen med det individuelle, som det der adskilles 
og ses som sin egen, afgrænsede ting eller individ. I opposition til dette ordnede står den dio-
nysiske tilstand, rusen, hvor mennesket mister sin orientering og grues men samtidig også 
rammes af en ekstase, der stiger op fra menneskets og naturens inderste. Denne tilstand får, 
ifølge Nietzsche, det subjektive til at sygne hen, forsvinde eller ophøre i ”selvforglemmelse” 
(ibid., 43). I det dionysiske ligger dermed forsoningen med naturen og et opgør med tanken 
om det afgrænsede subjekt, hvilket står i skarp modsætning til det apollinske. 
Musikken er den kunstart, der hos Nietzsche er nærmest det dionysiske. Dog er apollinsk mu-
sik også mulig. En sådan musik er udviklet til at fremelske en apollinsk stemning, orden og 
afklaring, hvorimod den dionysiske musik er en musik, der blotlægger verdens sande væsen, 
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naturens vilde og uendelige kamp mellem kosmos og kaos, bag menneskets konstruerede apol-
linske orden. For så vidt kunne det virke som om Nietzsche var modstander af det apollinske, 
således skal det dog ikke forstås; det er nærmere en formaning om en balance mellem de to – 
en balance som, ifølge Nietzsche, er skæv, idet det ordnede og apollinske har fortrængt det di-
onysiske. De to er på sin vis afhængige af hinanden, dvs. af sin egen modstilling: ”Apollon 
kunne ikke leve uden Dionysos.” (ibid., 54), skriver Nietzsche, men som det bemærkes i ind-
ledning til Tragediens Fødsel, gør det modsatte sig ligeledes gældende: ”Det dionysiske kan 
kun anes gennem sine apollinske masker.” (ibid., 13). Modsigelsen bliver til i spillet mellem 
skabelse og tilintetgørelse ”[...] og kan kun iagttages i dette spil med apollinske billeder” 
(ibid.). Det dionysiske kan altså kun vise sig i sprækkerne i det apollinske, og således synes 
det apollinske at have to udtryk: Det der er rent apollinsk og ordnet, og det der har musikkens 
kuldslåethed og dionysiske kraft i sig. 
Den sande kunst, den der både indeholder det apollinske og dionysiske, er altså hverken en 
repræsentationskunst eller ren ekspression (ibid., 14): Den udtrykker ikke sine personlige li-
denskaber men er den kunst, der har musikken og Dionysos i sig - altså en kunst der distance-
rer sig dobbelt både fra det objektive og det subjektive, en kunst der både er antimimetisk og 
depersonalificeret.  
Arven, inspirationen, fra Nietzsche er både udtalt og tydelig i Deleuze og Guattaris tænkning. 
Kampen mellem de dionysisk og apollinske kræfter hos Nietzsche synes at sætte sine spor i 
en lignende kamp mellem det kontrollerede og det kaotisk hos Deleuze og Guattari - eksem-
pelvis synes der at være en apollinske/dionysisk kamp på færde imellem det stribede og det 
glatte; og når Deleuze og Guattari taler om flugtlinjer og åbninger mod kaos og det uendelige, 
synes Nietszches dionysisk kraft i høj grad at spøge i baghovedet. For er den dionysisk kræft 
ikke lige netop en deterritorialiserende kræft? En kræft der rykker vores forestillinger op ved 
roden og placere dem et andet sted? En kraft der afslører, at alle de menneskeskabte syste-
mer, der er sat op for at tøjle eller gemme kaos – og i stedet indstifte en ’apollinsk’ orden, en 
regelmæssighed - er usande? 
Ligesom Nietzsche ikke fordrer det dionysiskes herredømme, men en omstødende og vital 
udveksling mellem det apollinske og dionysiske, synes Deleuze og Guattari at mene noget 
lignende: De to fordrer ikke, at det glatte skal generobre det stribede for bestandigt, de mener 
ikke, at LuO har et slutmål, og de insisterer på, at det ikke er et problem, at Wagner reterrito-
rialiserer stemmen, når blot han i stedet sætter en ny blivelse i gang. Det er nemlig blivelse, 
det evigt foranderlige og vitale, der er det vigtige – og dette har ingen slutmål, et slutmål ville 
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være dens død.. Vi vil i det følgende undersøge dette, men først må vi forstå, hvordan kunsten 
kan indgå i en blok med beskueren, hvis vedkommende er blivende. 
 
At danne blok 
Deleuze og Guattaris plateau om blivelse slutter med afsnittet: ”At blive til musik”. Afsnittet 
omhandler og berør blivelse og musik, men afsnittet siger også noget om blivelsen i kunsten 
mere generelt. For at forstå den blivelse der sker i kunsten og musikken, må vi nødvendigvis 
først forstå den process, der sker mellem den blivende, og det den bliver, nemlig blokdannel-
sen: 
 
Hvis tilblivelsen er en blok (linje - blok), er det fordi den udgør en omegns- og uskelnelighedszone, et 
no man’s land, en ikke-lokaliserbar relation som river de to fjerntliggende eller tilgrænsende punkter 
med sig og fører det ene ind i det andets omegn,– grænsen-omegnen er upåvirket af både det tilgræn-
sende og det fjerntliggende. (ibid., 374) 
 
Citatet her viser, hvordan blivelsen, i kraft af at den foregår igennem en blokdannelse, bedst 
kan karakteriseres som noget mellemligende - det føromtalte intermezzo - frem for et lokal-
iserbart punkt, er der altså tale om en lokaliserbar “uskelnelighedszone” som forener to punk-
ter. 
Deleuze og Guattari eksemplificerer dette med den blivelse, der sker imellem orkideen og 
hvepsen. Der opstår en deterritorialisering mellem de to, hvor orkide og hveps deterritoriali-
serer hinanden. Dette sker i en ”[...] asymmetrisk bevægelse der danner en blok, [og] samek-
sistere langs en flugtlinje [...]” (ibid.). 
I denne blok er de to i hinandens omegn, hvilket fordrer en afsmitning eller en gensidig ind-
flydelse – således er det ikke en forbindelse, ikke en sammensmeltning eller blanding, der 
finder sted i denne blok, men en blivelse, faktisk en dobbelt blivelse (eller to blivelser). Som 
det fremgår af ovenstående citat, udspiller blokken sig langs en flugtlinje: Det vil sige, at 
blokken er den sfære, den relation eller det (ikke-)sted, hvori blivelsen finder sted - eksem-
pelvis der hvor hvepsen og orkideen sameksisterer og præger hinandens blivelser. 
 
Omkvædet og Deterritorialiseringerne 
Deleuze og Guattari omtaler omkvædet som det musikalsk indhold, der er ”[...] musikkens 
egen indholdsblok” (ibid., 383). Det er denne musikalske indholdsblok, der skal danne blok 
med en anden form for blivelse, eksempelvis kvindeblivelsen, eller dyreblivelsen. 
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Omkvædet kan have forskellige motiver: ”[...] angsten, frygten, glæden, kærligheden, arbej-
det, gangen, territoriet [...], men omkvædet er i sig selv musikkens indhold.” (ibid.). Dog til-
skrives omkvædet ikke musikkens oprindelse, tværtimod: 
 
Omkvædet er antageligt en middel til at hæmme musikken, mane den bort, eller omgå den. Men mu-
sikken eksisterer fordi omkvædet også eksisterer […] fordi den danner blok med omkvædet for at føre 
det et andet sted hen. Barnets omkvæd – som ikke er musik – danner blok med musikkens barneblivelse 
(ibid.) 
 
Således er omkvædet i sig selv hæmmende for musikken – eller rettere territorialiserende. 
Musikken derimod er den aktive, skabende operation som består i at deterritorialisere om-
kvædet. Dermed ligger musikkens problem i ”omkvædets problem” (ibid., 384); opgaven be-
står da i at finde deterritorialiseringslinjer til omkvædet for at kunne rive omkvædet løs. Der 
er altså tale om en form for dobbelt bevægelse à la den vi ligeledes så hos Nietzsche i forbin-
delse med det apollinske og dionysiske. 
Et eksempel på deterritorialisering i forbindelse med musikken er deterritorialiseringen af 
stemmen: ”Musikken er først og fremmest deterritorialisering af stemmen som bliver mindre 
og mindre sprog […]” (ibid., 385). Barnet og dyrets omkvæd synes som tidligere vist at være 
territorielle. Derfor er der, ifølge Deleuze og Guattari, i disse tilfælde ikke tale om musik. For 
at barnet eller dyrets omkvæd skal kunne blive musik, er der brug for en form for deterritoria-
lisering, der kan fungere sammen med omkvædet uden at blive reterritorialiserende, men som 
samtidig er i stand til at opretholde sig selv som musik. I den sammenhæng er det vigtigt at 
forstå musik som en kunst, der indeholder det, Nietzsche ville have kaldt det dionysiske. 
Vigtig er det i denne henseende også at betone, at blivelserne er minoritære (ibid., 370) – 
hvilket da også forklarer, hvorfor der ikke findes nogen mandeblivelse, da manden er majori-
tær, det er derimod kvinderne, børnene, jøderne, de sorte, planterne og dyrene, der er minori-
tære og dermed mulige blivelser: Musikken er gennemsyret af alle minoriteterne, og som bli-
velser alligevel komponerer en umådelig styrke (ibid., 383). 
Dette forklarer ligeledes, hvorfor det er dyre-, kvinde og barneblivelser vi møder i Deleuze og 
Guattaris diskussion af musikblivelse. Disse blivelser er knyttet til det musikalske udtryk. 
Når, de skriver, at minoritære blivelser er de eneste mulige blivelser, skal det dog ikke mis-
forstås som om, at minoriteter er lig blivelse. Kvinden er eksempelvis molær, når hun er fan-
get og formet i en kulturel dualistisk tilstand, der gør hende til mandens modsætning. Denne 
kategori definerer hende via form, organer og funktioner - som et molært subjekt. Kvinden er 
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nok minoritet, men minoriteterne er også molære, og så længe noget er molært, er det ikke en 
blivelse, fordi alle blivelser er molekylære. 
 
Musikblivelse 
Med henvisning til den franske forfatter Dominque Fernandez diskuterer Deleuze og Guattari 
to specifikke og forskellige typer af deterritorialisering af stemmen: Kontratenoren og ka-
stratsangeren. De to er begge klare blivelser og klare deterritorialiseringer, som afviser fastlå-
sende kategorier som mande- eller kvindestemme (ibid., 388). Deleuze og Guattari ser ikke 
denne deterritorialisering af stemmen i et mimetisk perspektiv, hvor mandestemmen efterlig-
ner eller gengiver kvindestemme, de ser det som udtryk for, at: ”Det er den musikalske 
stemme der selv bliver til et barn, men samtidig bliver barnets lyd, ren lyd.” (ibid., 388)14. 
Ved at lade stemmen gøre dette, adskiller den sig hermed fra et rigtigt barn, et barn i molær 
forstand, som vi kender det. En molær barnestemme fra et rigtigt barn, kan aldrig være ren 
barnelyd. Der sker altså en dobbelt deterritorialisering, hvor stemmen skaber en barneblivel-
se, men hvor barneblivelsen også selv er deterritorialisererende og ”[…] ufødt, i færd med at 
blive til” (ibid., 387). Den er deterritorialiserende, fordi barnet forandrer sig. Samme dobbelte 
deterritorialisering ser Deleuze og Guattari i musikkens dyreblivelse – musikken bliver ikke 
bare hest eller fugl for at lege dyr, men fordi dyret samtidig bliver noget andet - døden, glæ-
den, natten. I musikblivelsen udtrykker dyret nogle af disse væremåder som absolutte, men 
ikke generaliserede eller forsimplede - døden, natten og glæden skal nemlig forstås som ha-
ecceitetter, som specifikke og enestående (ibid., 388). Komponisten efterligner altså ikke dy-
ret – men går ind i en dyre-, kvinde- eller barneblivelse i skabelsen af musikken. 
I dyreblivelsen skaber man dyret, man bliver fugl eller hest, men blivelsen sker også, idet hest 
og fugl selv gennemgår blivelser, idet de bliver deterritorialiserede og deterritorialiserer. Så-
ledes etableres en mobil blivelsesblok - og altså ikke en mimetisk efterlignelse. I denne sam-
menhæng er mimesisbegrebet, ifølge Deleuze og Guattari, ikke bare utilstrækkeligt men ”[...] 
radikalt forkert.” (ibid., 389). 
Dette opgør med det mimetiske eksemplificerer Deleuze og Guattari med en fortælling om 
hestemanden Alexis le Trotteur, som var kendt for at blive en hest og at løbe som en. Hestens 
løb og fysiske optræden vil i høj grad synes nærmere det, vi opfatter som efterlignelig. Dog 
                                                            
14 For at undgå unødig forvirring skal det bemærkes at Deleuze og Guattari i forbindelse med deterritorialisering 
af stemmen via kastratsang og kontratenor, skifter mellem at omtale dette som en barneblivelse og en kvindebli-
velse - på den måde synes målet uvigtigt i det der i begge tilfælde er tale om en minoritær blivelse og en deterri-
torialisering af stemmen. 
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siges det om Alexis, at han aldrig var mere hest, end når han spillede mundharmonika - hans 
musik indeholdt mere “heste-intensitet” end hans bevægelser - således betones det ikke-
mimetiske i blivelsen. 
I forbindelse med Fernandez’ diskussion af kvinde- og børneblivelse i musikken, kritiserer 
han Giuseppe Verdi og Richard Wagner for at reterriotalisere stemmerne til kategorierne: 
Mand og kvinde. Her påpeger Deleuze og Guattari, at der nok sker en reterritorialisering af 
disse stemmer, men i stedet frembringes der andre blivelser, da stemmen deterritorialiserer i 
forhold instrumentet, således at en relation mellem de to opstår, ”[...] der snart har karakter af 
konfrontation, snart af kompensation, snart af udveksling og komplementaritet.” (ibid., 393). 
Det Fernandez anser som reterritorialisering er, ifølge Deleuze og Guattari, udtryk for en 
”[...] mutation i den musikalske maskine.” (ibid.). Nok reterritorialiseres stemmen til noget 
kønsbinært, men heraf opstår en ny deterritorialisering i kraft af instrumentblivelsen. Således 
ses også et skift fra en fugleblivelse i musikken til en insektblivelse, der, ligesom skiftet fra 
kvindeblivelse til instrumentblivelse, betoner ”[...] at alle tilblivelser er molekylære.” (ibid., 
394). “For det molekylære har kapacitet til at etablere udvekslinger mellem det elementære 
og det kosmiske: Netop fordi det gennemfører en opløsning af formen [...]” (ibid. 394f). Det 
molekylære - blivelserne i musikken, dyreblivelserne og andre former for blivelser, der frem-
bringer det molekylære - er, som vi kan se i citatet, det der kan forbinde det elementære og 
det kosmiske. Der kan altså i de mindste dele og de største sammenhæng opstå udvekslinger - 
og ligesom det molære kan omstruktureres af det molekylære, pga. dets opløsende karakter - 
så kan udvekslingen og integrationen af det molekylære påvirke kosmoset, dvs. den større 
helhed i universet - principielt set - men også den overordnede og omskiftelige herskende or-
den i naturen eller virkeligheden på et mere lokalt plan. 
 
Musikblivelsen er i stand til at nå langt i opløsningen af eksisterende forbindelser; den kan 
deterritorialisere og skabe nye sammensætninger på sine egne præmisser uden at være styret 
af det molære, dette er ”[...] verdens musikblivelse, en diagonal til kosmos.” (ibid., 395). 
Kosmos, skriver Deleuze og Guattari, består af omkvæd, dvs. der er en vis orden og regel-
mæssighed i kraft ‘naturlove’, mens musikken befinder sig i kosmos som en deterritorialise-
rende kraft, “[...] der gennemsyrer Naturen, dyrene, elementerne og ørkenerne i mindst lige så 
høj grad som den gennemsyrer mennesket.” (ibid.). Blivelserne, i for eksempel musikken, er 
med til at deterritorialisere verdens faste og molære enhed(er). Menneskets forklaringer og 
molære enheder står derfor stort set uden for disse mange processer, der finder sted i og om-
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kring naturen. Naturlovene er blot menneskets overkodninger, de er punkter, der forsøger at 
skabe meninger og regelmæssigheder. I virkeligheden eksisterer det deterritorialiserende i 
naturen lige så meget som det regelmæssige. Disse deterritorialiserende forskydninger skaber 
hele tiden forandringer, og indgår i blivelser med verden.  
Med disse beskrivelser tegner der sig en verden af mangfoldighed med et hav af blivelser. 
Deleuze og Guattari anerkender og tillader de ting, som før blev overset, negligeret eller un-
dertrykt. Deres filosofi er dermed omfattende, og den skaber plads til at blivelser kan opstå, 
og hvor alle de utæmmede kræfter fra de mindste bestanddele kan komme i spil og påvirke de 
overordnede og herskende enheder. En måde, hvorpå menneskene kan skabe deterritorialise-
ringer, er gennem blivelser i kunsten; vi har i det ovenstående set på musikken, og de blivel-
ser som denne kan skabe, nu vil vi, med udgangspunkt i værket Hvad er filosofi, se nærmere 
på Deleuze og Guattaris udlægning af kunsten og de virkninger, den har på menneskene. 
 
2.6 Tænkningens kunst - om sansningernes muligheder 
Vi har kort forinden vist hvordan blivelserne kan forekomme i kunsten, og oftest gør det. Nu 
vil vi se nærmere på hvordan kunst rent faktisk arbejder, både som blivelse og som affekt 
samt percept: “Man maler, skulpterer, komponerer, skriver med sansninger.” (Deleuze & Gu-
attari 1996, 210). Tidligere, hen imod starten af denne undersøgelse, forklarede vi hvordan 
filosofien adskiller sig fra kunsten og videnskaben, hvad angår tænkning. Hvor begrebet altså 
er filosofiens tænkningsform, funktionen er videnskabens, så er sansninger kunstens tænk-
ningsform. Vi vil i dette afsnit forsøge at arbejde os længere ind på, hvordan kunsten kan for-
stås som tænkning i Deleuze og Guattaris filosofi. Hvilket muligheder for sansning og tænk-
ning har kunsten? Og hvordan kan denne sansning sættes i relation til tænkning? Lad os starte 
med at spørge ind til kunsten for derfra at tilnærme os dens relation til tænkningen og filosofi. 
 
Bevaring (af blokke) af sansninger (af percept og affekt) 
“Kunsten bevarer, og det er den eneste ting i verden der bevares. […] Det der bevares, tingen 
eller kunstværket, er en blok af sansninger, det vil sige en sammensætning af percepter og 
affekter.” (ibid., 207). Kunsten har den egenskab, at den bevarer en sammensætning af sans-
ninger. Deleuze og Guattari forklarer denne bevaringsmåde med monumentet: Monumenter 
formår at fastholde en stemning henover tid, også selvom nogle af deres materialer forgår, det 
er først, når materialerne er meget nedbrudte, at også det bevarede forgår – og det har i alle 
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tilfælde bevaret en given stemning eller situation i længere tid, end begivenheden selv ville 
have udspillet sig. 
Det mest centrale ved kunsten er imidlertid ikke i sig selv det, at den bevarer, men denne 
egenskab kan bruges til at sige noget om, hvad der bevares – og dermed kan vi komme tætte-
re på en forståelse af kunsten: “Kunstværket er en væren bestående af sansning, og intet andet 
[…]” (ibid., 208). Disse sansninger, eller rettere blokke af sansninger, består af affekter og 
percepter. Deleuze og Guattari indfører her en distinktion mellem percepter og perception, og 
affekter og følelser: “Percepterne er ikke længere perceptioner, de er uafhængige af en til-
stand hos dem der oplever dem; affekterne er ikke længere følelser eller affektioner, de over-
går styrken hos dem der gennemlever dem.” (ibid.). Hvor perceptionerne og følelserne be-
skriver vores hverdagslige oplevelser af verden, så overstiger percepterne og affekterne de 
”[…] oplevede hændelser. Man kan sige at de er til i fraværet af mennesket […]” (ibid.). Per-
cept og affekt er ikke bundet af den menneskelige organismes forudbestemte fortolkningssy-
stemer, de er derimod sansningsformer. 
Perceptionerne er vores dagligdags perception af den ekstensive, målelige verden, mens per-
cepterne beskriver nye, differentierede sansninger af verden: “Er dette ikke definitionen af 
perceptet selv: at gøre de usanselige kræfter der fylder verden sanselige, de kræfter der påvir-
ker os, får os til at blive til?” (ibid., 229). Percepterne muliggør med andre ord en anden er-
kendelse, end vi kan nå med perceptionerne: “Percepter kan være teleskopiske eller mikro-
skopiske, de giver personerne og landskaberne kæmpe-dimensioner, som om de var opfyldt 
af et liv som ingen oplevet perception kan opnå.” (ibid., 217). 
Dette er netop kunstens rolle: Kunsten muliggør percept af det imperceptible. Frem for at 
skabe en velkendt følelse, skaber kunsten en ny sammensat affekt, der påvirker og bevæger 
os på nye måder: “Om al kunst må man sige: kunstneren er én der fremviser affekter, en op-
finder af affekter, en skaber af affekter, i forbindelse med de begreber15 eller visioner han gi-
ver os.” (ibid., 222). Med affekterne og percepterne muliggør kunsten, at vi kan indgå i nye 
relationer med verden – eller rettere foretage nye verdens-blivelser: “Man er ikke i verden, 
man bliver til sammen med verden, man bliver til ved at beskue den.” (ibid., 214). Percept og 
affekt er beskrivelser af kunstens mulige måder at lade os sanse verden på nye måder, for at 
blive til med verden. Men hvad - mere præcist - er det disse sansninger giver adgang til? 
 
 
                                                            
15 Fejloversat fra den franske udgave, hvor der står “percepts” (Deleuze & Guattari 1991, 166). 
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Sansninger af intensitet 
”Kunstneren tilføjer hele tiden nye variateter til verden.” (ibid., 222). Det blev indikeret i 
ovenstående: Hvor perceptionerne beskriver perceptioner af det ekstensive, så beskriver per-
cepterne sansninger af det intensive. Vi så tidligere, hvordan LuO cirkulerer intensitet; det 
synes nu påtrængende at rejse spørgsmålet: Hvad skal forstås ved ”intensitet”? Intensitet er, 
ifølge Deleuze, forskel i sig selv. Deleuze skriver om disse forskelle, at: “Every intensity is E 
- E', where E itself refers to an e - e', and e to ϵ - 'ϵ etc.” (Deleuze 1994, 222). Intensiteten er 
verdens uendelighed af forskelle. Men intensiteten viser sig i ekstensitet: “Intensity is diffe-
rence, but this difference tends to deny or to cancel itself out in extensity and underneath qua-
lity.” (ibid., 223). Det er denne ekstensitet, vores følelser og perceptioner giver os adgang til, 
mens det, vi sanser, er intensitet, verdens uendelighed af forskelle. “It is in difference that 
movement is produced as an 'effect', that phenomena flash their meaning like signs. The in-
tense world of differences, in which we find the reason behind qualities and the being of the 
sensible, is precisely the object of a superior empiricism.” (ibid., 57). Kunstens sprog er at 
lade blokke af sansninger give os adgang til de intensive forskelle ved hjælp af affekter og 
percepter. “Intensity is simultaneously the imperceptible and that which can only be sensed.” 
(ibid., 230). Og som det senere hen hedder, så taler disse intensiteter i kunsten via sanserne: 
“Kunst er sansningernes sprog uanset om den ytrer sig gennem ord, farver toner eller sted.” 
(Deleuze & Guattari 1996, 222). 
 
Kunstens opfangning af kræfter og intensitet 
LuO er eksemplarisk for forholdet til intensiteterne: 
 
The body without organs is not a body deprived of organs, but a body below the level of organic de-
termination, a body of indeterminate organs, a body in the process of differentiation. To go back to the 
categories in Difference and Repetition, it is the virtual plane of forces that are not yet actualized in a 
determinate form. (Sauvagnargues 2013, 58). 
 
Sauvagnargues beskriver her, hvordan LuO laver plads til, at forskellene kan bevæge sig frit 
som virtualiteter uden at være aktualiseret til ekstensitet. Virtualitet betegner en virkelighed, 
som ikke er konkret til stede, men dog stadig står i relation til verden; når det virtuelle aktua-
liseres, risikerer dets frie intensive bevægelighed at stivne. Det bør hertil pointeres, at alt hos 
Deleuze er immanent, det er en del af samme verden, således er altså både det virtuelle, det 
aktuelle og det intensive virkeligt; de virker blot på forskellige måder.  
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Det særlige ved LuO i denne kontekst er, at det på trods af, at det besidder en aktuel krop sta-
dig kan cirkulere intensiteter; de har stadig en mulighed for at virke i det aktuelle legeme. De-
leuze tildeler kunst opgaven at opfange og give plads til denne bevægelige materialitet under 
stribernes organiseringer (jf. ibid. 60). “Det drejer sig ikke længere om at give et stof eller en 
materie form, men om at udarbejde et mere og mere rigt, mere og mere konsistent materiale 
som dermed bliver i stand til at opfange mere og mere intense kræfter.” (Deleuze & Guattari 
2005, 442). Materialiteten er fyldt med kræfter, som kunsten kan bringe os til at opfange, og 
det gælder for kunstværket om at lade nye intensiteter træde frem i de materielle kræfter – 
efter samme tanke som det ses i LuO. Det er, som tidligere nævnt, kunstens opgave at ‘op-
fange kræfter’. ‘Opfange’ er oversat fra det franske ‘capture’ (jf. ibid., 549), med denne over-
sættelse kan kunsten siges at gøre os i stand til at opfange kræfter, eller rettere, kunsten op-
fanger kræfter, og dermed viderebringer den disse til os.  
 
The modest capture of immanent forces replaces the invention or reproduction of forms: it is not a mat-
ter of reproducing existing forms, or inventing new ones, but of being limited to the capture of real exi-
sting forces which turn art into an operator on the terrain of a symptomology of forces […] (Sauvag-
nargues 2013, 69). 
 
Kunst er opfangningen af – en symptomologi for – materialernes kræfter, og dens rolle er at 
omforme dem til en kunstens tænkning: ”[…] the power of deformation, active in material, 
explains the effect that the work has on thought.” (ibid., 68). Kunsten er således ikke en efter-
ligning (mimesis) af verden eller en repræsentation mellem beskuer og verden, men derimod 
”[…] the relationship between the work of art and the spectator in terms of affects and sensa-
tions […]” (ibid., 70). Således forstås kunst ikke længere som en form-indhold-
repræsentation, men en kraft-materiale-relation (jf. ibid., 71). 
Definitionen af kunst som en opfangning af kræfter beskriver, hvordan kunsten gennem en 
omformning af et kunstværk lader materialernes kræfter og intensiteter træder frem som 
blokke af sansninger. Kunsten er et ”[…] heterogeneus relationship between material of art 
and the sensation that it produces which […] is theorized as a capture of forces [… and] 
forms a bloc of becoming.” (ibid., 70). 
Når vi sanser kunstværket, sanser vi heterogenitet, og skabelse af kunst ”[…] arises like a vi-
olence and a process of seeing, as a relation of forces and affects; it is a shock to thought.” 
(ibid., 141). Kunsten er nyskabelser, disse virker via percepter og affekter, og udøver en vold 
imod vores hidtidige måde at forstå verden på. Kunst er via affekter og percepter at skabe nye 
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måder at percipere og tænke verden på; dette gøres ved at opfange imperceptible kræfter og 
intensiteter, og forme disse som kunstværker. 
Kunsten er hverken form eller indhold, men kræfters relationer der udgøres af blivelser mel-
lem skaberen og modtageren: ”By putting heterogenous forces that produce previously 
unknown captures into contact with one another, the work of art combines the creator and the 
receiver into a real becoming that realizes a mutation of cultures.” (ibid., 71). Kunsten virker 
ikke som en adskillende mimesis, men som en inddragende blivelse, der påvirker både be-
skuer og skaber; og hvor blivelsen er betinget af de materielle kræfter, som det konkrete 
kunstværk består af, men hvor disse kræfter qua blivelse formår at frembringe mere intensi-
tet, end der var til stede i værket, inden det blev sammensat til værk. Blivelsen i kunstværket 
muliggør dermed en forandring i kulturen. Det er her, man kan se kunstværkets vold mod de 
bestående eller herskende forståelser – eller med andre ord kunstværkets ”[…] subversive 
capacity of sensation” (ibid., 69); og det er denne sansningernes vold, der skaber kunstens 
tænkning. 
 
Kødets sansninger 
Kunstens materielle kræfter taler til os gennem blokke af sansninger. Både vi og kunsten er 
materielle og eksisterer i samme immanente virkelighed. Vi har i de foregående afsnit set, 
hvordan kunsten indvirker på vores sanser, vi vil i det følgende spørge til, hvordan vores san-
ser er delagtige i oplevelsen af kunst. Vores sansninger sker gennem kødet, de rammesættes 
af en bestemt sammensætning, af et hus og de står i relation til et univers af virtuelle intensi-
teter. Disse tre begreber, kød, hus og univers, er centrale i Deleuze og Guattaris beskrivelse af 
sanserne. 
Sansningerne skabes ikke af kødet, men af de blivelser, vi ovenfor har beskrevet. Det er bli-
velsernes blokke af sansninger, der bringer kødet i kontakt med andre af livets kræfter: “Kø-
det er kun termometret for en tilblivelse.” (Deleuze & Guattari 1996, 226). På samme måde 
som Deleuze og Guattari optegner kort over rhizomer af filosofi og kunst, så måler vores kød 
affekterne og percepterne i kunstværker. Ligesom Legemet uden Organer kan begrebet om 
kødet ses som et forsøg på at tale om menneskelig sansning på en ny ikke fastlåst måde, kø-
det kan ligeså vel vedrøre menneskets som dyrets sansning. 
Kødets bærende konstruktion er ikke skelettet – selv dyr uden knogler sanser stadig – men 
derimod huset. Huset er rammesætningen for sansningerne. Kødet kan udfolde sig inden for 
husets fag, dets vægflader. Det er fagene, der giver kunstværket som monument evnen til at 
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blive stående ved egen kraft, og dermed til at bevare. Som sammensætning ”[…] deltager hu-
set i en hel tilblivelse. Det er liv, ’tingenes ikke-organiske liv’. Det er, på alle tænkelige må-
der, en sammenføjning af planer strittende i alle mulige retninger der definerer hus-
sansningen.” (227). Huset beskriver altså, hvordan materialernes ikke-organiske kræfter 
sammensættes i levende blivelser. 
Huset står altid i relation til universets uendelighed, hvor selv ”[…] det mest lukkede hus åb-
ner sig mod et univers.” (ibid., 227). Der opstår her en spænding mellem kødet og fladen, der 
kan fremvise ”[…] forfinede, imperceptible variationer (som ikke desto mindre konstituerer 
et percept) […]” (ibid., 228). Således er kødet ”[…] ikke længere stedets eller husets beboer, 
men beboer i et univers der støtter huset (tilblivelse). Det er som en overgang fra det endelige 
til det uendelige, men også fra territoriet til deterritorialiseringen.” (ibid., 227). Det er univer-
sets uendelighed, der muliggør, at husets blivelse kan udgøre en deterritorialisering, eller med 
andre ord en flugtlinje, der i blokken af sansninger fremviser en ny intensitet, som opfanges 
af kødet. De blokke af sansninger, som kødet aftegner (eller tager temperaturen på), står i et 
forhold mellem huset, blivelsernes endelige materialitet, og universet, de uendelige, uopfatte-
lige intensiteter.  
  
Kompositionsplanets flugtlinjer 
Kunstværk er sammensætninger. Deleuze og Guattaris franske ord for sammensætning er 
”composé”, hvilket både kan betyde komposition og sammensætning. Dette sproglige sam-
menfald er hos Deleuze og Guattari ikke tilfældigt for, som vi har set, er kunstværket netop 
kendetegnet ved, at dets særegne sammensætning åbner op for nye sansninger. At sammen-
sætte kunstværker, der formår at gøre dette, er en kunst, en disciplin ud i at komponere. Som 
de indleder sidste underafsnit i Hvad er filosofi? med: “Komposition, komposition, det er den 
eneste definition på kunst. Kompositionen er æstetisk, og det der ikke er komponeret er ikke 
et kunstværk.” (ibid., 240). 
Kunstværkerne bliver æstetiske,16 de påvirker vores sanser, i kraft af den måde, de er sam-
mensatte på. Deleuze og Guattari taler om to typer kompositioner: tekniske, arbejdet med ma-
terialer og æstetiske, sansningernes arbejde. Teknikken bruges i arbejdet med mange kunst-
værker, men det er kun sansningernes arbejde, der kan komponere et kunstværk. Disse to 
kompositionstyper beskrives som planer. I maleriet kan de to forholde sig æstetisk til hinan-
                                                            
16 Ordet ”æstetik” er afledt af det oldgræske ord ”aistesis”, som kan oversættes med ”sansning” ”følelse” eller 
”fornemmelse” – også i etymologien er kunst og sansning nært beslægtede. 
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den enten ved at ”[…] sammensætningen af sansninger virkeliggøres i maleriet, eller [ved at] 
materialet går over i sammensætningen, men altid på en sådan måde at sammensætningen 
eller materialet placerer sig på et i egentlig forstand æstetisk kompositionsplan.” (ibid., 244). 
I begge afhænger kunstværket af, hvordan materialernes kræfter går i relation, eller kompone-
res, med intense sammensætninger af sansninger. Kunstnerens rolle er således at sammensæt-
te blokke, der affekterer og percepterer; og at sikre, at kunstværkets rammesætning; husets 
fag, er i stand til at bevare denne sansningsblok. 
Som vi tidligere var inde på, så er det i blivelserne, at kunsten skaber kulturelle forandringer; 
kompositionsplanets rolle er netop at skabe flugtlinjer, eller med et andet ord; deterritorialise-
re: 
 
Og samtidig inddrager kompositionsplanet sansningen i en højere deterritorialisering, idet det lader den 
gennemgå en form for rammenedbrydning der åbner den og spalter den mod et uendeligt kosmos. […] 
Måske er det kunstens særegenhed at gå gennem det endelige for at genfinde det uendelige, give det 
uendelige tilbage. (ibid., 246). 
 
Kunst skal med blivelserne åbne materialernes kræfter mod intensiteternes uendeligheder. 
Kunsten bringer os erkendelse i blokke af sansninger, i en sammensætning af det uendelige 
og det endelige, hvilket vi opfatter med kødet. Det er denne type erkendelser, som kompositi-
onsplanet arbejder med, og det er dette, som er kendetegnet ved kunstens tænkning. 
 
2.7 Kaos 
Filosofien og kunsten (og videnskaben) som de væsentligste tænkningsformer, står i forskel-
lige relationer til det stof, som de med hhvs. begrebet og sanserne begge modulerer eller for-
mer. Der findes ingen entydige fremstillinger af dette stof i Hvad er Filosofi?, men det anty-
des, hvordan Deleuze og Guattari opfatter universet som kaotisk. Kaos forstås her som det, at 
universet (og dermed alting) i sin molekylære grundform er usammenhængende, indtil det 
antager forskellige afskygninger af form. Kaos er det stof, som kan ordnes i uendeligt mange 
variationer, og som de tre tænkningsformer omdanner til forskellige formater. Følgende vil 
undersøge, hvorledes disse tre står i forbindelse til kaos. 
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Kunst, videnskab og filosofi mellem kaos og holdning 
Som en dionysisk kraft strømmer kaos igennem Deleuze og Guattaris filosofi. Kaos er det, 
der fordrer forandring, kaos er nødvendigt for at danne en blivelsesblok – så uden kaos ingen 
blivelse. Derfor er kaos en helt central kraft, men samtidig en kraft hvis uberegnelighed men-
nesket har skærmet sig mod, bygget et værn af ‘holdninger’ for at holde ude, for at opretholde 
en vis orden (eller illusion om orden). 
I indeværende projekt står blivelse helt centralt, og især i forbindelse med kunsten – der, når 
den er vellykket, lige netop er en blivelse – og dermed også et vindue til kaos og dets umåde-
lige kraft og uendelige variationer. 
Deleuze og Guattari anser kaos for at spille en signifikant rolle, hvad angår de tre hoveddisci-
pliner: Videnskab, filosofi og kunst. I dette afsnit vil vi se på kaos’ indflydelse og relation til 
disse tre discipliner, dog vil den del, der angår videnskab kun berøres perifert, da videnskab 
ikke står centralt i indeværende undersøgelse. De tre discipliner vil desuden forsøges sam-
menkædet, og deres indbyrdes relation fremlagt – dog endnu engang med et fokus på kunsten 
i særdeleshed. “Der ville ikke være nogen orden i ideerne hvis ikke også der var det i ting el-
ler tingstilstand, som et objektivt anti-kaos.” (Deleuze & Guattari 1996, 253). I mødet mellem 
tingen og sansningen ser Deleuze og Guattari en gensansning, hvor en overensstemmelse 
mellem fortidig og nutidig erfaring verificerer sansningen af tingen, hvilket gør, at vi er i 
stand til at danne os en holdning. Denne holdning omtaler Deleuze og Guattari som en ”[...] 
skærm der beskytter os mod kaos” (ibid., 254). Holdningen giver os altså fast grund under 
fødderne, og afværger en synken ned i en tilstand af forvirring og ren kaos. Man kan sige, at 
tingene har nogle faste og solide molære sammensætninger, som vi kan regne med - altså at 
det molekylære bliver på sin ‘plads’ og vedbliver at være den molære binding vi kalder sten 
med de egenskaber, en sten nu må have. 
Men når det gælder de tre discipliner videnskab, kunst og filosofi er dette ikke nok. Disse tre 
discipliner må ifølge Deleuze og Guattari ”rive firmamentet17 op og dykke ned i kaos” (ibid.) 
for at hente henholdsvis variation (filosofien), variabler (videnskaben) og varieteter (kunsten) 
med tilbage. Åbningen mod kaos er altså for alle tre discipliner noget, der skaber fornyelse – 
på henholdsvis immanensplanet (filosofien), referenceplanet (videnskaben) og kompositions-
                                                            
17 Deleuze og Guattari bruger firmament i forbindelse med den orden, det ”urdoxa”, hvorfra religioner synes at 
forankre rigtigheden af vore holdninger. På den måde kan firmament forstås som et tag, eller et stjernetæppe, 
der er trukket for og skjuler det bagvedliggenden kaos. På sin vis kan vi sammenligne firmamentet med den 
skærm, der beskytter mod kaos. 
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planet (kunsten). Således vil åbningen mod kaos skabe nyvindinger – i form af nye begreber, 
nye koordinater eller nye affekter. 
Hvor det for videnskaben og filosofien gælder om at ”[...] besejre kaos på et skærende plan 
der går tværs igennem det.” (ibid., 255), er det lidt anderledes for kunsten: “Maleren gennem-
lever en katastrofe, eller en glødende lidenskab, og efterlader sporet af denne bevægelse på 
lærredet, som af det spring der fører ham fra kaos til komposition” (ibid.). Det er altså en af-
fekt, der føder værket, men også en affekt, der indprenter sig i værket, men på en måde hvor 
affektets kaos forvandles til komposition. På den måde er værket altså født af kaos, og for så 
vidt er kaos nødvendig for skabelsen af værket. 
På samme måde er kaos ligeledes nødvendigt for de to andre discipliner, da alle tre discipli-
ners “fremskridt” ifølge Deleuze og Guattari ”[...] beror på kriser eller rystelser.” (ibid.). Ad 
den vej slutter Deleuze og Guattari, at en anden kamp end kampen mod kaos bliver vigtigere, 
nemlig den mod værnet mod kaos – altså holdningen. Grunden til, at denne bliver vigtigere, 
skal forstås i sammenhæng med ovenstående: Kaos er nødvendig for progression, hvorimod 
den fastlåste holdning synes at munde ud i en stagnation – holdning kan så og sige være hin-
dring for fremskridt, erkendelse, indsigt og sandhed. 
Med D.H. Lawrence ytrer Deleuze og Guattari, at kunsten lukker kaos ind ved at flå en flæn-
ge i den beskyttende skærm.18 Flængen fyldes derefter af efterlignere og fortolkeres hold-
nings-lapper. Heri ses også en tydelig forklaring på Deleuze og Guattaris krav om, at ekspe-
rimentere frem for at fortolke. Tolkning er holdningens allierede og gør sig derved skyldig i 
samme synder som holdningen – altså tilsløring og stagnation. Eller sagt på mere deleuzo-
guattariansk: Holdningen og tolkningen er bremsende for cirkulationen af intensitet. 
Kunstneren kæmper altså ikke imod kaos, men snarere imod ”holdningens ’klicheer’ ” (ibid., 
256), og i den kamp hidkalder kunsten kaos - ikke at der ifølge Deleuze og Guattari kan sæt-
tes lighedstegn mellem kaos og kunsten; de synes i stedet at abonnere på en apollinsk-
dionysisk konstruktion, som de kalder kaosmos: 
 
Et værk af kaos er givetvis ikke bedre end værk af holdning, kunst er lige så lidt lavet af kaos som af 
holdning; men hvis den kæmper mod kaos, er det for at låne dets våben som den vender mod holdnin-
gen, for bedre at kunne besejre den med afprøvede våben. Det er netop fordi billedet fra starten er dæk-
ket med klicheer at maleren må konfrontere kaos og fremskynde ødelæggelserne, for at frembringe en 
sansning der byder enhver holdning, enhver kliche trods (hvor mange gange?). Kunst er ikke kaos, men 
                                                            
18 Den beskyttende skærm, kan ses synonymt med firmamentet, ligesom holdningen på sin vis ofte agere som en 
”beskyttende skærm”. 
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en sammensætning af kaos der frigiver vision eller sansning, så at den konstituerer et kaosmos [...] 
(ibid., 257) 
 
Kunsten kæmper måske nok med kaos, men det er for at gøre dette skjulte kaos sanseligt. Li-
geledes synes det bekæmpede kaos at tages til indtægt og vendes mod holdningens stagnati-
on. På den måde synes kaos’ manifestation i kunsten i høj grad at være en vigtig aktør i for-
hold til at demontere holdningens og fortolkningens lukkethed for at åbne op for den frie cir-
kulation. Dog er det vigtigt at holde sig for øje, at der ikke er tale om ren ukontrollerbar kaos, 
men en sammensætning af kaos – eller en komposition af kaos.19 
Endnu engang synes sammenligningen mellem kaos hos Deleuze og Guattari og Nietzsches 
dionysiske kraft at ligge ligefor. Som det også er tilfældet hos Nietzsche og den dionysiske 
kunst, fremkommer kaos ikke i ren form hos Deleuze og Guattari men i stedet som kompone-
ret kaos – altså nærmest, trods modsigelsen heri, en art kontrolleret kaos. 
Videnskaben er ligeledes præget af sit forhold til kaos. Til trods for at den bekæmper kaos, 
tiltrækkes den ligeledes: ”[...] her kan videnskaben ikke undgå at mærke en dyb tiltrækning 
mod det kaos den bekæmper” (ibid., 258). 
Der er altså tale om et lignende dobbelt forhold, hvor videnskaben på den ene side bekæmper 
kaos og på den anden lader sig berøre og inspirere af kaos. Således er videnskaben selvfølge-
lig også præget af holdningen, der præger den mod enhed, men samtidig er videnskaben iføl-
ge Deleuze og Guattari i endnu højere grad tiltrukket af kaos: “Videnskaben ville give hele 
den rationelle enhed den stræber mod for en lille bid af kaos som den kunne udforske.” 
(ibid.). På den måde ligner kunsten og videnskaben hinanden, de opererer blot på to forskelli-
ge planer, henholdsvis kompositions- og reference planet, og hvor kunsten opfanger et stykke 
af kaos inden for billedrammen, opfanger videnskaben kaos inden for koordinatsystemet. 
I sidste ende er konklusionen vedrørende videnskabens forhold til kaos, den samme som kun-
sten, og den virkelige fjende synes ifølge Deleuze og Guattari at være holdningen –” [...] det 
er holdningen der er årsag til menneskenes ulykke.” (ibid., 259). Holdningen synes i høj grad 
at antage en dogmatisk form, der i Deleuze og Guattaris optik har en ”[...] religiøs smag af 
enhed og forening” (ibid.). 
På samme måde kæmper filosofien en kamp med og mod kaos og holdning i bestræbelsen på 
at skabe ”begrebslig variation” (ibid., 260) i immanensplanet. Endnu engang synes det at væ-
re kaos, der, ”[...] som en afgrund af forskelsløshed, eller et ocean af ulighed” (ibid.), i første 
                                                            
19 En måde at se det på er måske at holde sig kaos og affekts beslægtethed for øje. Idet man affekteres, finder en 
deterritorialisering sted, og deterritorialiseringen kan i høj grad anskues som en bid af kaos. 
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omgang skal bekæmpes af filosofien. Men deraf skal det, ifølge Deleuze og Guattari, ikke 
udledes, at filosofiens udtryk, begrebet, er lig holdningen og dennes værn mod kaos. Deleuze 
og Guattari beskriver selv holdningen som ”[...] en samling forbundne ideer” (ibid.), men 
holdningen synes ligeledes at bære et dogmatisk stigmata hos Deleuze og Guattari. På den 
måde synes det klart, at holdningen og begrebet ikke kan være en og samme. Men henvisning 
til Henri Michaux skriver de, at ”[...] hvad der er tilstrækkeligt for de ’almindelige ideer’ ikke 
er tilstrækkeligt for de ’vitale ideer’ ” (ibid.). I den sammenhæng kan de ’almindelige ideer’ 
kædes til holdningen, hvorimod de ’vitale ideer’ kan ses som begrebet. Denne sondring er 
meget lig den, vi så angående sansningen – hvor en opfyldelse af kohærens mellem tidsligt 
forskudte sansninger af samme objekt, nok var tilstrækkelig til at danne en holdning, men ik-
ke tilstrækkelig når det gjaldt erkendelser inden for videnskaben, kunsten og filosofien. Som 
det var tilfældet med kunsten og videnskaben må holdningen i filosofien ligeledes udfordres 
af kaos for at blive ’vital’, for at danne nye begreber. Det er altså denne vitale fordring mod 
fornyelse eller variationer, der ligeledes knytter kaos til filosofien. 
Igen synes kaos altså at gå i syntese, eller danne blok med noget andet for at skabe (eller ind-
gå i en blivelse) - i dette tilfælde, og på immanensplanet, for at munde ud i et begreb: 
 
[...] et begreb er en mængde uadskillelige variationer der frembringer eller konstrueres på et imma-
nensplan for så vidt det gennemskærer den kaotiske variabilitet og giver den konsistens (virkelighed). 
Et begreb er altså kaoidisk tilstand par excellence; det henviser til et kaos der er gjort konsistent, blevet 
til tanke, mentalt kaosmos. Og hvad ville tanken være hvis ikke den hele tiden prøvede kræfter med 
kaos? (ibid., 261) 
 
På samme måde som kunsten fremstiller et udsnit af kaos i værket, videnskaben i koordinat-
systemet, fremviser filosofien kaos i begrebet. Det at prøve kræfter med kaos er altså på 
samme måde en fuldstændig vital nødvendighed for filosofien som for de to andre discipliner. 
Deraf slutter Deleuze og Guattari, at kaos har ”tre døtre” - videnskab, kunst og filosofi: “Kort 
sagt kaos har tre døtre alt efter hvilket plan der gennemskærer det: Det er kaoiderne, kunst, 
videnskab og filosofi, som former tanken eller skabelsen. Vi kalder altså virkelighederne 
frembragt på de planer der gennemskærer kaos for kaoider.” (ibid.). De tre hoveddiscipliner 
er altså ifølge Deleuze og Guattari at betragte som søstre, der alle tre er afhængig af at dykke 
ned i kaos for at tage et lille stykke med tilbage til hver sit plan og deraf frembringe kaoider – 
dvs. frembringelse af henholdsvis funktioner, affekter og begreber. 
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Det helt centrale er her, hvorledes de tre væsentligste tænkningsdomæner, hhvs. filosofi, vi-
denskab og kunst, har forskellige frembringelser, der alle dog skaber begreber, sansninger og 
funktioner af samme kaotiske stof. Forholdet mellem tænkningen i filosofien og i kunsten er 
forskellige: Hvor tænkningen i filosofien går gennem begrebet og dermed gennem sproget, 
går tænkningen i kunsten gennem sansningen og er dermed af en anden karakter. 
 
2.8 Deleuze og Guattaris filosofi - en kartografering 
De foregående sider har i høj grad fokuseret på at undersøge, hvilken rolle blivelsesbegrebet 
spiller for forholdet mellem kunst, filosofi og tænkning i Deleuze og Guattaris filosofi. 
Blivelse er helt central for al Deleuze og Guattaris tænkning: Den kan siges at være motoren, 
der fordrer og fremdriver de vitale tanker - dette uagtet hvilken af tænkningens discipliner 
(kunst, filosofi og videnskab), vi beskæftiger os med. For så vidt står det klart, at blivelsen 
spiller en helt central rolle, hvad angår både kunsten og filosofien – da det lige netop er i 
denne blivelsesproces, at de to discipliner frembringer: Henholdsvis begreber og blokke af 
sansninger. Det er altså blivelsen, der ligger til grund for en vital og forandrende praksis i 
begge tænkningers discipliner. 
Som nævnt er begreberne filosofiens ‘produkt’ af blivelser. Disse begreber synes i høj grad at 
stå i kontakt med kunsten. Dette ses blandt andet i måden, hvorpå kunsten inspirerer begre-
berne, eller hvordan kunsten praktiserer begreberne, i form af musikblivelse, deterritorialise-
ring af stemmen, osv. I forbindelse med blivelsen, som både står centralt i indeværende un-
dersøgelse og i Deleuze og Guattaries tænkning, er det da også påfaldende, hvordan Deleuze 
og Guattari efter at have afvist den strukturelle og serielle forklaring af blivelser tyer til kun-
sten, fortællinger, for at beskrive et alternativt og for dem mere tilfredsstillende begreb om 
blivelsen. 
 
Vi vil nu via en analyse af Triers Melancholia med de af Deleuze og Guattaris begreber, vi i 
undersøgelsen har tilegnet os, forsøge at belyse forholdet mellem kunst og filosofi. Inden da 
vil vi for overblikkets skyld kort opsummere de begreber og den viden, vi på de foregående 
sider har tilegnet os. 
Vi har vist, hvordan filosofi, for Deleuze og Guattari, handler om begreber og deres skabelse 
- hvordan det er nødvendigt for filosoffen ikke at falde tilbage på kommunikation, holdninger 
og universalier. Ligesom begrebet skabes blivelse på egne præmisser uden at følge en på for-
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hånd fastlagt logik. Vi har set, hvordan Deleuze og Guattari selv har udviklet deres begreb 
om rhizomet, og hvordan dette fungerer til at beskrive de former for bevægelser, der foregår i 
alle antimimetiske blivelser - hvordan rhizomet og blivelserne beskriver de aktive nyskaben-
de processer i en verden, der både inkluderer mennesket, naturen, kunsten og filosofien, for at 
tage nogle eksempler på de rum hvor blivelse udfolder sig. Med Deleuze og Guattaris be-
grebspar om det glatte og det stribede er vi kommet nærmere en kartografering af abstrakte 
måder, hvormed verden er indrettet. Vi har set på forholdet mellem det, Deleuze og Guattari 
kalder det molære og molekylære, og på det de kalder det minoritære og majoritære. 
Vi har sammenlignet gennemgående tænkningsmønstre herskende inden for videnskabernes 
discipliner og vist, hvordan disse var utilstrækkelige til at beskrive blivelserne. Vi har fastslå-
et, at begreberne, gennem en fortælling, i modsætning til fortolkning og kalkering, efterstræ-
ber at rumme det mangfoldige og molekylære - uden at gøre skade på virkelighedens mange 
facetter, uden at undertvinge alting en årsag eller mening, men som derimod er i stand til at 
optegne nogle tendenser, til at foretage en kartografering. Vi har undersøgt blivelserne og 
forstået, hvordan det nogle gange er nødvendigt at kunne rive sig løs, at kunne følge en flugt-
linje - hvordan det kan være givtigt at blive fugl eller hest, eller at blive musik. Blivelse er en 
form for deterritorialiserende process, der kan rive de mure ned, der blokere for intensiteter 
og liv - og samtidig, i denne bevægelse, skabe noget nyt, der kan stå på egne ben eller danne 
blok med det, man bliver med. Vi har set nærmere på LuO og undersøgt, hvordan det er det 
fulde LuO, vi kan skabe og bør skabe for at være i stand til bedre at cirkulere intensiteter. Vi 
har set, hvordan LuO kan nedbryde strataene, hvordan det er i stand til at opløse organiserin-
ger for i stedet at give legemet en retning - og vi har set, hvordan man fejlagtigt kan ende med 
at skabe sig et kræftramt eller et tomt LuO, såfremt man blot reproducerer det skabte eller 
foretager en for voldsom deterritorialisering. 
Herudfra har vi været i stand til at undersøge kunstens rolle i Deleuze og Guattaris optik, og 
vi har sammenlignet den med filosofiens begrebskabelse og videnskabens funktionskabelse. 
Vi har set nærmere på de to begreber affekt og percept, og set hvilket indhold eller potentiale 
disse har i forhold til mennesket eller beskueren. Til sidst har vi set på Deleuze og Guattaris 
begreb om kaos, og hvordan percepter og affekter kan åbne op for en form for øjeblikkelig 
sansning eller erkendelse af det, de kalder universet. 
Der tegner sig således et billede af en filosofi, hvor det nyskabende i kraft af blivelsen er cen-
tral for kunsten og filosofien. Vi har altså at gøre med et felt, hvor skabelsen hele tiden mu-
liggør nye grundlæggende forandringer i verden, og hvor kunst og filosofi kan bevæge tanken 
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på to forskellige niveauer, der kan mødes og skabe nye blivelser – kunst og filosofi udgør to 
interagerende rum for tænkningen. 
Nu vil vi kaste os ud i en undersøgelse af filmen Melancholia, vi vil benytte nogle af de væ-
sentligste begreber fra Deleuze og Guattaris filosofi til at kaste et andet lys på filmen for at 
refleksionerne af dette lys kan berige vores undersøgelse af forholdet mellem kunst, filosofi 
og tænkning. 
 
3. Blivelse på Film 
3.1 Justines melankoliblivelse 
Sorte tråde binder sig klaustrofobisk om bruden Justines arme og ben som klistrede bånd, der 
tynger hende til jordens golde grund (Bilag 2). Senere rækker hun langsomt hænderne i vej-
ret, så himlens elektriske stråler kan binde sig til hendes legeme og overføre kosmiske (Bilag 
3) energier til fri cirkulation. 
Disse to sekvenser fra den indledende ouverture i Triers Melancholia (Se bilag 1 for resume 
af filmen) opsummerer to bevægelser, som filmens hovedkarakter, Justine, gør sig i løbet af 
filmen. Den første kunne man betegne som en passiv bevægelse mod intethed, tomhed og 
meningsløshed, og den anden kunne betegnes som en bevægelse, der aldrig slipper melanko-
lien, men derimod aktivt og vitalt forholder sig til denne. Det er disse to bevægelser, der ud-
gør Justines melankoliblivelse - hvor hun nærmer sig et sted, hvor hun kan leve sammen med 
den melankoli, man fornemmer, at hun altid har båret på, men aldrig har konfronteret. 
Hvis man ser på fortællingen om Justines udvikling i en deleuzo-guattariansk optik, kan man 
sige, at Justine indgår i en melankoliblivelse, altså en proces hvor hun går i forbindelse med 
sin melankoli i stedet for at undvige den - dette bevirker at både Justine og selve melankolien 
ændres via denne proces. Denne proces, blivelsen, tvinger hende til at bryde de molære enhe-
der,20 som bryllupsritualet, ægteskabet, familieidyllen og arbejdslivet udgør. Dette gør hun 
ved at forfølge en flugtlinje, altså ved at følge en vej, der gør hende i stand til at rive sig løs af 
den molære binding, hvilket i første omgang leder hende ud i ensomhed, utroskab, job-
opsigelse. De molære enheder bærer præg af at være sammensat ud fra majoritære normer og 
idealer, som ikke levner megen plads til afvigere og minoriteter. 
                                                            
20 Som vist er det molære netop et begreb, hos Deleuze og Guattari, for de fastlåsende og afgrænsende former, vi 
normalt forstår verden og os selv i. 
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Det kirkelige bryllup kan med en deleuzo-guattariansk term betragtes som stratificerende; 
stratificering er ifølge Delueze og Guattari en tvungen socialisering af individet, i dette til-
fælde Justine, ind i givne samfundsstrukturer. Her indskriver bryllupsritualet Justine i noget, 
der for hende måske mest af alt virker sentimentalistisk og illusionært. Justine nærer altså en 
foragt for hele dette ritual og den tvang, det repræsenterer - bruddet er uundgåeligt, når først 
man forsøger at tilpasse sig noget, man egentlig ikke bryder sig om. Det er altså ikke nok, at 
hun tænker denne destratificering, altså en løsriven sig fra disse stratificeringer. I denne for-
bindelse kunne man argumentere for, at Justines allerede (måske ubevidst) påbegyndte me-
lankoliblivelse, kommer hende til hjælp. Den deterritorialisering, altså en ombrydning af de 
herskende normer, der foregår i omtalte blivelse, rykker Justine løs af de stratificeringer, som 
hun synes at have en umiddelbar foragt for. Mao. er melankolien så stærk en drivkraft, at den 
påvirker hende og tvinger hende til, formuleret nietzscheansk, at give efter for dens dionysi-
ske kræfter, der eksplosivt sprænger alle molære enheder i tusinde molekyler og sætter disse 
sammen i nye bindinger.21 Hvor Justines identitetskonfigurerende pejlemærker undervejs i 
den passive bevægelse mod intet var relateret til normerne i samfundet, de molære kategorier, 
så er hendes vitaliserede blivelse i højere grad, bestemt af hendes melankoli. På dette sted i 
hendes melankoliblivelse befinder hun sig i det molekylære, hendes personlighed er sprængt 
til tusinde stykker, intet hænger sammen, intet har betydning. Overgivet til sin melankolibli-
velse giver hun slip på de klistrede tråde, som bandt hende fast til Jorden, til de borgerlige 
konventioner, og kan i stedet overgive sig til universets kaotiske forbindelser, hvis intensite-
ter får fri cirkulation i hende. 
Således konfronteret med meningsløsheden, desillusioneret, i en tilstand af ligegyldighed, 
kan hun lave sig et LuO - hun kan med andre ord bryde de ‘organiserede’ normer, idet hun 
former sit liv, sit legeme, på en måde, hvor hverken samfundet eller melankolien i samme 
grad er hæmmende for hende, men hvor hun i større grad formår at bruge melankoliens kræf-
ter som en styrke. Det er med dette LuO, denne aktive accept af sin melankoli, at Justine når 
en stærkere vital kraft end de øvrige karakterer der snarere har fået tæmmet deres begær af 
socialiserings- og normintegrerende processer. Normerne fungerer i mange tilfælde fint, men 
de kan også virke blokerende for den enkeltes potentielle vitale kræfter - eller sagt med Dele-
                                                            
21 Deleuze og Guattari anser alle blivelser for at være molekylære, da blivelsen lige netop er en nedbrydning af 
fastlåste molære enheder, som muliggør at molekylerne i denne enhed kan indgå i andre sammenhænge. Vi 
kunne anskue en drømmekage som en molær binding, og de ingredienser som kagen er lavet af som molekyler - 
disse molekyler kan potentielt sættes sammen på mange andre måder, end den der munder ud i drømmekage. 
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uze og Guattaris ord, risikerer disse normer at blokere for fri cirkulation af intensitet, de er 
med andre ord undertrykkende for den enkeltes mangfoldige potentiale af forskelle. 
I en deleuzo-guattariansk optik laver Justine sig et fuldt LuO. Undervejs i filmen, forsøger 
hun at være ’normal’ og dermed opretholde en slags kræftramt LuO, hvorigennem hun søger 
at reproducere de allerede etablerede klicheer. Frem for at skabe en ny måde at blive gift på, 
en ny måde at feste på prøver hun ihærdigt at lade sine intensiteter strømlines på skrømt 
igennem disse stratificerende kategorier, hvormed hun ignorerer melankolien. Senere i filmen 
laver hun sig et tomt LuO, idet hun for voldsomt river sig løs af stratificeringerne, ligger hun 
tom tilbage, hvormed hun hensynker passivt i en tilstand af formørket melankoli. Langsomt 
vinder hun dog ny vitalitet ved at åbne sig for melankoliens kræfter og lade dem indgå aktivt 
i hendes livsførelse. Hun laver sig hermed et mere produktivt, fuldt LuO, der lader intensite-
terne cirkulere på en sådan måde, at hun kan være til stede i verden som desubjektiveret og 
destratificeret, hvor hun har fundet en ny og mere eksperimenterende værensform. En væ-
rensform der fordrer en adfærd, der ligger langt fra normens. Dette ses eksempelvis, idet hun 
trodser alle normbaserede foreskrifter for seksuel adfærd og erotiserer Anomalen, planeten 
Melancholia, idet hun frivolt bader i dens lys (Bilag 4). På samme vis kan man sige, at hun 
også bader i lyset fra sin egen melankoli og dermed bliver en afviger, som hengiver sig til en 
livsform, der normalt anskues som sygelig. Hun bliver mao. sin egen moralske lovgiver, der 
selv bestemmer, hvad der er rigtigt og forkert at foretage sig. Det er denne melankoliblivelse, 
som autonomiserer hendes vilje og giver hende vitalitet til at leve minoritært - hvor ‘minori-
tet’ betegner at være fastlåst i en tilstand, er ‘minoritær’22 i blivelse - der ikke nødvendigvis 
behøver at efterligne samfundets normer, men som derimod er i sin egen blivelse som et vitalt 
menneske - en blivelse der samtidig også rykker ved majoriteten, idet den udfordre og for-
rykker normen.  
Justine er en stærk karakter, som hengiver sig til melankoliens flugtlinjer uvis om, hvilken 
blivelse hun dermed står overfor. Hun er nødt til det, fordi alternativet er ulykkelighed. Hun 
kapper båndende til alle relationer undtagen de allernæreste og udviser ignorance, ligegyldig-
hed og uhøflighed. Hun spiser grimt ved bordet, hun går ikke i bad, hun slikker marmeladen 
af sine fingre. Men ud ad denne bevægelse, finder hun en ny vitalitet, som gør hende unik og 
egenrådig, blottet for illusioner, men stadigvæk kærlig, omsorgsfuld og følsom. Hun er ikke 
                                                            
22 Som nævnt tidligere er det at være minoritet ikke lig det at være i blivelse - dog betegnes alle blivelser som 
minoritære, idet de lige netop står i opposition til normen, det majoritære. Således er melankolikeren da også en 
mulig minoritærblivelse, idet den står i opposition til normen, modsat ville det at blive borgerligt viet ikke være 
at betragte som en blivelse, idet den opretholder normen - eller majoritetens dominans og undertrykkelse. 
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længere subjekt, men haecceitet; eller sagt med andre ord, hun er ikke længere låst af sam-
fundets stratatificerede subjektsbegreb, men derimod det hun er. 
I alliancen med sin melankoli er der intet, der kan røre hende længere. Forholdet i Justines 
blivelse mellem det passive tungsind og accepten af melankolien vækker minder om Søren 
Kierkegaards begreb om troens dobbeltbevægelse, fra Frygt og Bæven (1963). Abraham fore-
tager troens dobbeltbevægelse, idet han er villig til at ofre sin søn, Isaak, for at bevise sin tro 
over for Gud. Han må først trodse frygten og den umiddelbare uvished for at hengive sig til 
troen og det absurde - når han vælger at ofre sin søn til Gud - for, at han i kraft af sin tro kan 
blive skænket Isaak tilbage igen. Idet Abraham skænkes Isaak tilbage, opnår han i kraft af 
dette vidunder en større lykke, end den han havde før. Han har nu i kraft af det absurde fået 
en bekræftelse på sin tro (jf. Kierkegaard 1963, 34ff). Denne illustration refererer Deleuze og 
Guattari ligeledes til i beskrivelsen af blivelsens bevægelser (Deleuze & Guattari 2005, 
356ff). På sin vis kan også Justines siges at foretage troens dobbeltbevægelse i den forstand, 
at hun hengiver sig til melankolien, hvor hun giver slip på det sikre (konventionerne, job, æg-
teskab), idet hun kun herigennem kan få mulighed for at rumme usikkerheden, melankolien. 
Planeten Melancholia, som i filmen truer med at kollidere med Jorden og forårsage apokalyp-
sen, kan siges at være en metonymi for den melankoli, som viser sig på Justines indre natte-
himmel, og på selve bryllupsnatten, gør det klart for hende at hun bliver nødt til at indgå i en 
aktiv blivelse med denne melankoli. Den kommer med en grundlagsrystende kraft, som kræ-
ver, at hun, lig Abraham, må give sig hen til sin blivelse. Melankolien kan altså, ligesom pla-
neten Melancholia, siges at komme med visse krav om personlig stillingtagen. 
I den totale kollision til sidst i filmen konfronteres Justine endeligt med sin egen melankoli 
og bliver dermed denne - eller må ihvertfald for alvor forlige sig med denen for evigt, uagtet 
at denne erkendelse bringer hende tårer. 
Kollisionen og apokalypsen kan også forstås som Justines endegyldige deterritorialisering, 
idet det territorium, hun før var i, ophører med at eksistere. Denne deterritorialisering skal ses 
i forbindelse med, at Justine, flere gange i løbet af filmen, rent faktisk har forsøgt at forlade 
det territorium, hun i filmen er bundet til. Dette ses allerede i Justine-afsnittet, hvor hende og 
Claire er ude at ride; her kommer de to til en bro, der forbinder slottet med det omkringlig-
gende territorium, i scenen nægter hesten at krydse broen. Det er som i et eventyr, hvor Justi-
ne ikke kan forlade det forheksede slot. Scenen gentages i Claire-afsnittet, endnu engang 
fastholdes Justine til territoriet, og denne gang reagerer hun ret voldsomt, hun pisker frustre-
ret og panisk hesten i et forsøg på at få lov til at krydse broen, eller sagt på deleuzo-
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guattariansk forlade territoriet. Heller ikke denne gang lykkedes deterritorialiseringen. Til 
sidst i filmen, da Jordens undergang står klart for alle, forsøger Claire og Leo ligeledes at for-
lade territoriet i en golfvogn, men heller ikke denne gang er det muligt at krydse broen. Såle-
des er karaktererne, og i særdeleshed Justine bundet til territoriet eller det ‘forheksede slot’, 
og ethvert forsøg på løsrivelse mislykkedes. Først ved planeten Melancholias kollision med 
Jorden (Bilag 5) realiseres den efterstræbte deterritorialisering. 
 
3.2 Komposition, blivelsesblokke og affekt 
Affekt og følelser i Melancholia 
Som påpeget tidligere i projektet udtrykker kunsten, ifølge Deleuze og Guattari, sig igennem 
blokke af sansninger. Men kunsten videregiver ikke blot sansninger som en art repræsentati-
onskunst, den videregiver noget mere, noget andet, noget der synes at indeholde et erkendel-
sespotentiale, der ligger uden for sansernes normale tærskel, navnlig percepter og affekter. 
Hvor percepterne synes at udvide vores fysiske sansninger til noget mere, gør affekterne det 
samme for vores emotionelle ‘sansninger’ - begge berører og giver adgang til erfaringer, vi 
ellers ikke har haft adgang til. 
Et godt kunstværk skal helst affektere. Beskueren skal blive berørt af det. I et mere deleuzo-
guattariansk perspektiv kan man sige, at kunstværket skal ryste os løs af molære bindinger, 
affektere os, vise os en flugtlinie, deterritorialisere og åbne for en potentiel blivelse. En film 
skal altså have denne påvirkning på sin beskuer for at virke som et godt kunstværk. 
Det er vigtigt, at vi ikke sammenblander følelser med affekt. Et værk, eksempelvis en film, 
kan sagtens berøre os følelsesmæssigt uden at affektere - den kan sagtens få os til at føle, 
uden at der følger deterritorialisering eller blivelse, uden at vores molære bindinger bliver 
rystet. Et kunstværk kan fastholde os og bekræfte os i vores holdning.23 Det modsatte kan dog 
også lade sig gøre; er værket originalt og lykkes værket med at indprente affekten i værket - 
da vil beskueren i mødet med værket potentielt affekteres, deterritorialiseres og gøres fri af 
molære bindinger. Beskueren vil da være en anden efter mødet med filmen, han/hun vil have 
gennemgået en blivelse som ikke har ladt personen uberørt eller uændret. 
Det udvalgt værk Melancholia af Trier er efter vores overbevisning et værk af den rystende 
slags. Altså et værk man ikke går fra uberørt eller uændret. 
                                                            
23 Holdningen er beskrevet som et værn mod kaos, mod det der truer vores orden. Deleuze og Guattari sammen-
ligner ligeledes holdningen med klichéen, altså det reducerende og fastlåsende blik. Holdningen er det, der 
spærrer for den vitale idé. Den gode og originale kunst udfordrer holdningen og åbner en flænge mod kaos, 
mens den dårlige blot reproducerer og tildækker denne flænge. 
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Et værk fremviser en affekt, eller bære et mærke af affekt - det er et monument, der videre-
bringer og eviggører en affekt, som dets skaber har gennemlevet: “Maleren gennemlever en 
katastrofe, eller en glødende lidenskab, og efterlader sporet af denne bevægelse på lærredet 
[…]” (Deleuze & Guattari 1996, 255). Altså er det denne blivelse hos kunstneren, der har sat 
sit mærke i værket – det er dette spor af affekt, der er i værket, og som møder os som beskue-
rer – og potentielt affekterer os, deterritorialisere og fremprovokerer en blivelse.24 
Lad os starte med at skelne mellem to af de største sansninger filmen umiddelbart byder os: 
Den første er en følelse af medlidenhed med filmens karakterer: Man ser skuespillernes an-
sigt, man ser dem græde eller grine og man forstår når de er udsat for farer. Den næste er en 
tvetydig melankoli, en fornemmelse som vi har forsøgt at beskrive ovenfor, en fornemmelse 
som går gennem medlidenheden, men kommer ud på den anden side: En indsigt som nogle 
ville kalde spirituel, og andre vital. Umiddelbart ville man kunne beskrive den første som en 
mere hverdagslig følelse, eller almen empati - vigtig er det dog at holde sig for øje, at der her 
er tale om følelse og altså ikke affekt. Men hvordan er den anden sansning? Den er sværere at 
beskrive. Umiddelbart vil vi sige, at den vækker tanker, som vi ikke normalt ville tænke, den 
må derfor have en vis form for deterritorialiserende effekt. En effekt der kan løsne beskueren 
fra de molære bindingers besnærende bånd. Hvilket synes at åbenbare en mulig flugtlinje, der 
for vedkommende kan være en form for befrielse. Måske sker der i mødet med de sidstnævn-
te sansninger en sansning af verdens uendelighed, af en flig af kaos og kosmos. 
 
Ouveturen 
Den første scene i Melancholia kan anskues som en ouverture. Denne udspiller sig til Wag-
ners Tristan und Isolde; den er meget stiliseret og foregår udelukkende i ultra slow motion. 
Scenen starter med, at der fades fra sort skærm til et close-up af Justine, der langsomt åbner 
øjnene. Hendes hår er uordnet og hendes ansigt er træt og usminket, idet hun stirrer ud af 
skærmen (Bilag 6). 
Efter ganske kort tid begynder det at regne med fugle bag hende - allerede her får vi et varsel 
om det, som afsløres senere i ouverturen, nemlig Jordens undergang, apokalypsen. Dette hol-
des dog straks op mod et klip af den mest ordnede og symmetrisk anlagte have - med et over-
proportioneret solur placeret centralt i billedet. 
                                                            
24 Helt konkret, hvad angår Melancholia, har Trier udtalt at denne film er et mærke eller et aftryk af hans egen 
depression og melankoli – Trier er altså lig maleren, og det er den katastrofe, han har oplevet, som har sat sit 
mærke i værket Melancholia. 
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Her modstilles undergang og kaos altså med orden og kontrol - man kan sige, det apollinske 
og det dionysisk står helt tæt. I mere deleuzo-guattarianske termer kunne man sige, at kaos 
titter frem inden der klippes til en symmetrisk anlagt have, der i deleuzo-guattarianske termer 
i høj grad kan omtales som afstribet25 (Bilag 7), tillige med et gigantisk solur i centrum. Urets 
størrelse er en teknisk konstruktion, da vi i andre scener ser, at soluret er ganske lille, så lille 
at det aldrig ville kunne være så stort, som det er i denne scene uagtet vinklen, det er filmet i. 
Det er altså et teknisk greb, der er lavet for at hive et mere ikoniseret symbol - uret, tiden, en 
af menneskets allerstørste afstribninger, der bruger universet til afstribning - frem, og sætte 
det i kontrast til kaos - symboliseret ved den kolliderende planet. 
 
Det, at vi allerede her, i filmens prolog, bliver bekendt med filmens slutning, er selvfølgelig 
noget, der sætter tonen for, hvordan vi som seere går til resten af filmen. 
Ouveturen er, som allerede antydet, stiliseret og tillige med, helt ulig Trier, klippet til musik-
ken - Trier omtaler selv Melancholia som en slags ”musikvideo” (Carlsen 2011). Den kan ses 
som en montage af korte øjeblikke strukket ud i ultra slow motion - så langsomt at det væk-
ker minder om stillbilleder. Dette sammenholdt med de lækre og stiliserede billede sender 
tankerne i retningen af reklamernes og modebladenes glittede billedæstetik - ouverturen er 
som en reklame for Jordens undergang. 
Alle de små øjeblikke er forskønnede, og synes tungt symbolladede. Vi ser en sort hest gå i 
knæ i mørket. Vi ser Justine med udspredte arme i en vrimmel af fugle, faldende blade og 
sværme af sommerfugle. Vi ser hende i brudekjole fastholdt af skovens vegetation. Vi ser 
hende i samme brudeskrud flyde på flodens glimtende vand med en brudebuket ved brystet 
(Bilag 8)26. Justine er den karakter, der optræder hyppigst i ouverturen, selvom vi dog også 
møder både Claire og Leo - men derudover møder vi ingen andre. Samtidig med disse scener, 
klippes der til planeten Melancholias dødsdans med Jorden. Jordens undergang er som allere-
de nævnt iscenesat utroligt forskønnet, lækkert og smukt: Til sidst i denne montage klippes 
der til Jorden og Melancholia, de trækkes mod hinanden og kolliderer på en måde, hvor Me-
                                                            
25 Det stribede og det glatte er deleuzo-guattarianske termer til at beskrive måden, hvorpå rummene indrettes. 
Det glatte er det vilde og utøjlede, det der har kaos i sig - hvor linjerne underordner punkterne (havet og ørkenen 
er i deres natur glatte). Det stribede er det ordnede, den systematiske indretning af rummene, hvor linjerne un-
derordnes punkterne. At afstribe er en territoriel pendant til stratteficeringens tvungne organisering af individet. 
Således er havet i sin natur glat, men civilisationen har afstribet det via koordinater. 
 
26 Et billede der synes at mime John Everett Millais oliemaleri Ophelia (1852) - og deraf Shakespeares tragedie 
Hamlet. Tillige med, og jævnført sammenligningen med musikvideoæstetikken, synes scenen ligeledes utrolig 
lig musikvideoen til Nick Cave og Kylie Minogues Where the Wild Roses Grow (1995). 
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lancholia tiltrækker og sluger Jorden. Derefter bliver musikken tavs, og der fades tilbage til 
sort. 
 
Fra reklame-æstetik til dogme-blik 
Anskuet som sin egen komposition, indeholder ouverturen allerede i sig selv en spænding, 
der potentielt kan affektere og deterritorialisere. Dette bliver kun endnu kraftigere, hvis vi ser 
ouverturen i et perspektiv, hvor den indgår i en blivelsesblok27 med det derpå følgende afsnit 
Justine. Justine-afsnittet er overordnet set holdt i en dogme-æstetik med grynede billeder og 
håndholdt kamera. Desuden adskiller det sig også kraftigt i forhold til ouverturen, ved at have 
et klassisk narrativ, ved at være dialog båret, og ved at indeholde et utal af karakterer. Dette 
stilskift indtræder med det samme i afsnittet, faktisk allerede ved titelbladet, hvor Wagners 
musik er erstattet af reallyde - vindens susen i træernes blade. Derefter kastes vi ind i fortæl-
lingen, in medias res: Dette sker i åbningsscenen hvor vi møder Justine og hendes gom Mi-
chael: De filmes ganske tæt med et rystet og til tider ufokuseret blik, meget lig dogmefilme-
ne, hvor det mere ubehandlede udtryk kan siges at søge mod at give filmen et mere realistisk 
præg. Også her er lydsiden præget af reallyd, men en reallyd der synes forstørret, skruet op - 
hvilket endnu engang understreger effekten af at være utroligt tæt på. Ouverturen står således, 
hvad angår blik, stil m.m. i visuel og teknisk kontrast til den derpå følgende del, Justine-
afsnittet, som visuelt frem for alt er holdt i en håndholdt og grynet dogme æstetik, der i kon-
trast til ouverturen synes mere usmykket og realistisk, samt utroligt intimt og tæt på. Nok er 
der også mange nærbilleder i ouverturen, men det er på en så opsat, fikseret og forskønnet 
måde, at det alligevel synes distanceret; tilligemed underbygges denne forskel angående nær-
hed og distance, via skiftet på lydsiden. Dette skaber altså en form for spænding, man kunne 
måske tale om, at de to forskellige æstetiker indgår i en blivelsesblok, hvori de to har en art 
afsmitning på hinanden. Dette giver i høj grad udslag i en forvirring hos beskueren. Der sker 
altså noget interessant i skiftet fra ouverturen til Justine-afsnittet. Samtidig med at man som 
tilskuer forvirres, via det skift der synes at ske genremæssigt fra katastrofefilm til en roman-
tisk komedie/drama, fornemmer man også, at alting ikke er, som det skal være. Det er som 
om, de elskendes skuespil bliver afsløret af kameraet. Kameraet ryster og antyder derfor, hvor 
                                                            
27 Blivelsesblok: Blivelsen kan sammenføje punkter, der ligger langt fra hinanden, lige så vel som at den kan 
sammenføje punkter, der grænser op til hinanden i blokkens territorieløse zone. Blokken er altså den zone, et 
ikke-sted, hvori blivelsen finder sted. Det er altså i blokken at de elementer, der indgår i blivelsen mødes og 
præger hinanden. Ikke som en sammensmeltning, eller en mimen af hinanden, men via gensidig afsmitning og 
alliance. Således vil de komponenter der indgår i blokken, begge komme forandret ud af en blivelse. 
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usikre og ustabile de social relationer er. Men dette er kun en fornemmelse, en sansning, blot 
en mindre form for ubehag eller gådefuldhed, en let rysten i beskuerens molære bindinger - 
en rystelse eller deterritorialisering der i høj grad er født af den blivelse eller sansning, der er 
affødt af, at ouverturen og afsnittet Justine har dannet blok. 
 
Karaktererne 
En anden dobbelthed synes at komme til udtryk i spændingen mellem den omtalte intime og 
realistiske æstetik i Justine-kapitlet, overfor de karakterer og den dialog, der optræder og ud-
spiller sig i dette. 
Som allerede nævnt er blikket realistisk og usmykket, hvorimod karaktererne og især bi-
karaktererne: Moderen, faderen, chefen og hans nevø, bryllupsplanlæggeren og butleren sy-
nes at være klicheer - måske endda arketyper. De er endimensionelle og klichéfyldte i sådan 
en grad, at det får en humoristisk effekt, der står i kontrast til både afsnittets dogme-æstetiske 
blik og filmens tunge tema. Denne dobbelthed kan igen ses i et igennem deleuzo-guattariansk 
inspireret perspektiv på blokdanelse: Disse to vidt forskellige stemninger går i blok sammen 
og påvirker hinanden. Effekten af dette kompositoriske greb er, at beskueren i høj grad affek-
teres på en måde, der har en yderst deterritorialiserende effekt; man ved ikke om man kan til-
lade sig at grine af den sorte humoristiske dialog og de over karikerede arketyper, eller om 
man bør græde af den tragiske situation og det misantropiske tema. 
Overordnet set er karaktererne i vidt omfang svære at holde af. Dette gør sig i høj grad gæl-
dende i forbindelse med de flade bi-karakterer, men på visse planer også med tre af de mest 
centrale karakterer John, Claire og Justine. Dette træk stemmer også overens med en af fil-
mens centrale tematikker: Misantropi - jævnfør Justines kommentar om, at Jorden er ond: 
”The earth is evil […] life on earth is evil” (Trier 2011), men samtidig er det svært at dømme 
alle karaktererne som konsekvent usympatiske, da vi i et vist omfang nærer en vis sympati 
med til dels Justine og Claire (omend de af og til synes egoistiske) og i høj grad Leo. Hvad 
angår Leo, så ser vi ligeledes, at selv den melankoliramte Justine nærer en sympati for barnet, 
ligesom Justine da også undviger at svare direkte på Claires spørgsmål om, hvorvidt Leo er 
inkluderet i Justines dom over Jorden og alle dens beboere som onde. Barnets særlige positi-
on, i filmen og generelt, som noget der undviger misantropens menneskefjendske blik er inte-
ressant. På den ene side kunne dette anskues som en reproduktion af forestilling om barnet 
som uskyldigt (og deraf nærmere Gud, noget angelisk) - altså en fastlåst holdning. Et andet 
blik kunne være det, der anser barnet for at være løsnet i sin molærer bindinger – man kunne 
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på deleuzo-guattariansk måske sige, at barnet endnu ikke er låst i en organiseret organisme, 
og derfor også synes nærmere et LuO. Barnet er altså ikke presset ind i samfundets skabelon 
for et lødigt og normopfyldende subjekt. Deleuze påpeger, at vi nærer en særlig kærlighed for 
barnet til trods for at dette (til en vis grad) endnu ikke er stratificeret, hvormed han slutter, at 
vores kærlighed ikke så meget er funderet i de forskellige strata, men snarere i det at være i 
live. I forlængelse heraf påpeger Deleuze, at vi stadig kan nære en vis kærlighed for forbry-
ders dødsangst, når han dømmes til døden, hvorfor vores kærlighed altså ikke bunder i kær-
lighed for det uskyldige (Deleuze 1995, 67ff). Forholdet mellem Justine og Leo kan lige net-
op siges at vise denne kærlighed for det levende. 
 
Modsætninger mødes og deterritorialisering opstår 
Som udspecificeret i de foregående afsnit er Melancholia komponeret på en måde, hvor to 
umiddelbart modstridende elementer stilles så tæt op ad hinanden, at de to synes at smitte og 
påvirke hinanden. Dette kompositoriske greb kan med deleuzo-guattarianske briller i høj grad 
ses som forekomster af blivelser, der afføder deterritorialisering og affekt.  
 
Disse eksemplers gensidige indvirkning på hinanden har indtil videre fokuseret på, hvorledes 
to vidt forskellige og fjernt fra hinanden liggende elementer eller æstetiker har smittet af på 
hinanden. Men sådanne bevægelser og blokdannelse finder også sted mellem scener, der lig-
ger tæt på hinanden og udspiller sig inden for samme æstetik. Dog synes disse blivelser at 
sende lignende rystelser gennem sin beskuer. Sagt i mere deleuzo-guattariansk blivelsester-
mer, så har vi først set på, hvorledes punkter, der lå langt fra hinanden, har løsrevet sig og har 
indgået i en blivelses blok med gensidig indvirkning som følge, og vi vil nu se på, hvorledes 
to punkter, der grænser op til hinanden, gennemgår samme blivelse - og hvordan der ligeledes 
her sker en gensidig afsmitning, hvilket vi nu vil fremvise et eksempel på. 
I sidste del af Justine-afsnittet udspiller sig to “sexscener” - ret beset er det ikke to rigtige 
sexscener, da den første aldrig når så vidt; dog synes scenen i høj grad at antyde en sexscene, 
og det er da også det sted i bryllupsritualet, som normalt ville indeholde den fysiske besegling 
af ægteskabet. Her afbrydes samlejet dog inden det overhovedet er begyndt. Scenen starter 
efter, at Claire har kastet brudebuketten for en handlingslammet Justine. Vi ser Michael bære 
Justine ind over dørtærsklen, hvorefter de begge sætter sig på sengen. Kort herefter begynder 
de to at afklæde sig bryllupsgevandterne. Justine beder Michael sidde hos hende et øjeblik. 
De begynder at kysse, hvorefter Michael synes at gå efter sex. Han kysser hende hektisk og 
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stønner, men Justine synes afvisende, hvilket Michael først ignorerer (det er hans bryllups 
nat, og sex er hans ret), men efter at Justine gentagende gange har bedt ham vente og give 
hende et øjeblik, accepterer Michael dette. Justine lyner kjolen og forlader lokalet og en fru-
streret Michael, der sidder bukseløs på knæ foran den tomme seng. 
I næste scene ser vi den bortløbne brud (Justine) gå bort fra kameraet ud ad golfbanen, efter 
kort tid følger Justines chefs nevø Tim. Han når kun lige at henvende sig til Justine, hvorefter 
Justine skubber ham omkuld (midt i en sandbunke) skræver over ham og dyrker sex med (el-
ler måske på) ham.  
De to scener er klinget op ad hinanden og har for så vidt samme tema - sex. Den første scene 
lægger op til den borgerlige konvention om sex mellem mand og kone. Tillige med opfylder 
denne scene også konventionelle kønsroller, i og med manden, Michael, er den, der fremviser 
den aktive/aggressive seksualitet. Den anden scene er et brud på disse konventioner i og med 
at Justine er utro (sågar på sin bryllupsnat) og er den, der er den aktive eller aggressive part i 
samlejet. Det konventionelle samleje mislykkedes, hvorimod det, der går mod normerne, 
fuldføres. 
Fortællemæssigt interagerer de to scener, man kan sige, at de to scener indgår i en blok, der 
tilsammen portrætter Justines (fraværende) forhold til sex. Det narrative er et element af disse 
to små scener, et andet er blikket - eller kameraets indstilling. 
Begge scener holder sig inden for den samme håndholdte dogme-æstetik og er konsistente 
med kapitlets overordnede blik. Dog er de to scener samtidig ganske forskellige i sine blik. 
Hvor kameraet i scenen med Michael er besnærende tæt på, voldsomt rystet og uden dybde-
fokus, så holder kameraet i scenen med Tim en kølig afstand, billedet er roligere, samt filmet 
med en lang kameraindstilling. Det samme gør sig gældende med lydsiden: I første scene sy-
nes reallydene forhøjet og tæt på, hvor de i anden scene er svagere og distancerede. 
Det tætte blik (og lyd) i første scene giver en form for intimitet, men ikke den man forventer 
mellem et nygift par. Det er nærmere en besnærende intimitet, der skaber en uro i beskueren, 
man foranlediges til at fornemme noget overskridende, som var man vidne til begyndelsen på 
et overgreb. Den anden sexscene kan bedst beskrives som distanceret, både hvad angår de 
tekniske detaljer, og hvad angår den stemning, der herigennem formidles. Denne scene er ik-
ke ubehagelig som den første, men formidler snarere en ligegyldighed eller blaserthed. Såle-
des er begge sexscener blottet for romantik eller erotik. Der komponeres via disse to scener, i 
første del af filmen, et billede af Justines forhold til romantik og seksualitet. Det kan ikke si-
ges at være noget muntert billede og i sidste ende kan de fire minutter, de to scener varer, da 
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også siges at være Justines opgør med ægteskabet og endelig løsrivelse fra normen. I dette 
mødes både det kameramæssige blik og narrativet, der smitter hinanden; det sidste fremviser 
Justines løsrivelse fra det borgerlige bliks molære bindinger - en løsrivelse, der på mange 
måder viser sig at have betydelige følger for Justine. 
 
Slutscenen 
Den løsrevne Justine vi møder i Claire afsnittet er i en slem forfatning. Man får en fornem-
melse af at den destratificering Justine foretager i slutningen af filmens foregående afsnit, har 
været for voldsom. Hun er deprimeret i en sådan grad at hun hverken kan gå, stå eller spise. 
Løsrivelsen truer med at tage livet af hende - og som det er beskrevet kan det betragtes som 
om Justine har udskiftet sit kræftramte legeme med et tomt legeme.  
Dog synes Justine som allerede beskrevet at live op jo tættere Melancholias kollision med 
Jorden nærmer sig. Samtidig synes filmen også at skifte udseende - det er som om jo nærme-
re planeten kommer Jorden, des mere griber ouverturens æstetik ind i Justine-kapitlets æste-
tik. Dette sker på den ene side grundet de “magiske” og overnaturlige øjeblikke og billeder 
som den fremmede planet skaber via sin tilstedeværelse i Jordens sfære (Bilag 9). Dette sker 
visuelt ved selve planeten Melancholias tilstedeværelse som fremmedlegme på himlen, og 
dens særegne lys, men også ved at denne forårsage et haglbyger på en solbeskinnet sommer-
dag (Bilag 10). Disse billeder synes at pege i retningen af ouverturens æstetik, et udtryk der 
med ganske få undtagelser - billederne af nebula (Bilag 11), som optræder kort forinden de to 
føromtalte sexscener - var fraværende i Justine-kapitlet. Dog er en del af Claire-kapitlet også 
præget af de nære, rystede og håndholdte billeder vi mødte i Justine-kapitlet. Man kan sige at 
de to forskellige udtryk omfavner hinanden som i en blivelse, og udvekslingen mellem disse 
er konstant. Således underbygger dette visuelle træk Justines omfavnelse af melankolien - 
hendes melankoliblivelse.  
Således vitaliseres Justine mod filmen og Jordens endeligt, endda så meget at hun udviser 
overskud til at drage omsorg for Claire og Leo i den mørkeste stund. Denne “den mørkeste 
stund” - Jordens undergang er filmens slutscene: 
Den magiske hule (Bilag 12) står og Wagners tema lyder, sammenblandet med lyden af rul-
lende torden. Claire, Leo og Justine sætter sig ind i hulen, et kraftigt næsten overjordisk og 
unaturligt skumringslys skærer igennem de nære billeder af de tre i hulen. Claire er ulykkelig 
og ængstelig, og Justine beder Leo lukke øjnene. 
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Justine synes trist men fattet, Leo lukker øjnene, de tre holder hænder, mens lyden af under-
gangens brusen stiger i crescendo sammen med musikken. 
Claire er angst og panisk, hænder knuges men Leo synes tryk via Justines fortælling om den 
magiske hule. Kameraet klipper til et panoramisk billede - hvor de tre sider i hulen, på en lille 
forhøjning med skov til begge sider. I horisonten ruller Melancholia mod hulen og beskuren, 
det samme gør Wagners ouverture der stiger i volumen. Justine og Leo sidder stille, mens 
Claire rykker forvildet frem og tilbage. 
Til slut kollidere de to planeter, der lyder et brag, billedet ryster og støv fyger op fra Jorden et 
kort sekund - så opsluges alt af flammer. Der fades til sort, musikken ender og undergangens 
brusen toner ud. 
Selvom denne scene mestendels giver associationer til ouverturens æstetik, synes også Justi-
ne-afsnittets æstetik at indgå, dette ses især ved de mange voldsomt rystede close-ups. Disse 
underbygger den stemning af panik og angst der især knytter sig til Claire, der selv udviser 
panik og angst hvilket fysisk manifesterer sig i at hun ryster og vrider sig. Leo og Justine der-
imod synes afklaret og fattede i deres møde med Melancholia - Leo i blind (han har lukkede 
øjne) tiltro til Justines fortælling om den magiske hule, Justine i afklaret forhold til melanko-
lien. Leo og Justine kan således ses afspejlet i den mere rolige og balancerede/symmetriske 
billedkomposition (Bilag 13) som udgør de sidste billeder inden den endelige kollision. Slut-
scenen ender som ouverturen med de to planeters sammenstød hvorefter der fades til sort 
skærm, men hvor kollisionen i ouverture ses fra universets perspektiv, ses det her fra jordens 
- i stedet for at se to blå planeter støder sammen ser vi Justine, Leo og Claire opsluges af apo-
kalypsens flammer. På den måde synes de to scener, via deres fælles motiv, at gå i favntag 
med hinanden - på en måde hvor de to smitter af på hinanden. Således at ouverturens kollisi-
on til trods afstand får indprentet slutscenens konfrontationen med Justine, Leo og Claires 
endeligt i flammerne - og slutscenen smittes af ouverturens distance. Dette gør at man som 
beskuer affekteres på en ambivalent måde der synes at fremvise en mulig flugtlinje - og deraf 
en potentiel blivelse for/i beskueren. 
 
3.3 De bevarede sansninger: Om blivelse og renselse 
Som beskrevet tidligere ser Deleuze og Guattari kunstværkets, eller det de kalder monumen-
tets, særlige egenskab, som det, at bevare – hvor det, der bevares, er blokke af sansninger. 
Kunstværket er en særlig komposition, der formår at affekterer os, og netop det at blive affek-
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teret er at blive påvirket af kunstværket på en sådan måde, at vi flytter os (jf. afsnittet ”Tænk-
ningens kunst”). Når vi, efter at have set Melancholia, sidder tilbage med disse blokke af 
sansninger af Justines melankoliblivelse, som filmen har givet os. Hvad stiller vi så op med 
denne ambivalente gave? Eller sagt på en anden måde, hvad gør kunstens affekter ved os som 
seere? 
Lad os træde et par skridt tilbage i æstetikhistorien til Aristoteles for via hans teorier i dialog 
med Deleuze og Guattari at indkredse et svar på disse spørgsmål. I Aristoteles berygtede brug 
af renselse (af gr. κάθαρσις) hedder det: 
 
En tragedie er altså en efterligning af en alvorsfuld og afsluttet handling af en vis størrelse, i et sprog, 
der er gjort nydelsesrigt ved hver sin form i de enkelte dele, gennem handlende personer og ikke gen-
nem en beretning, og som gennem medliden og frygt bevirker renselsen af sådanne affektioner (Aristo-
teles 2004, 65). 
 
Tragedien skal via frygt og medliden28 vække en nydelse, idet den bevirker en renselse af 
sindstilstande såsom frygt og medliden. Aristoteles bygger sin æstetik op omkring forestillin-
gen om, at kunst er en efterligning af verden; således påvirker tragedien os særligt, når kun-
sten kan virke som et spejl for vores eget liv,29 der som spejlet kan give nye perspektiver på 
os selv og vores omverden: ”[…] medliden opstår nemlig ved den, der ligner os: altså medli-
den over for den ufortjent ulykkeligt stedte, frygt over for den, der ligner os, så at et sådant 
tilfælde vil hverken vække medliden eller være frygtindgydende.” (Aristoteles 2004, 73). 
Som efterligning kan vi med Aristoteles sige, at kunsten giver tilskueren mulighed for at be-
arbejde, for at rense, sin lidelsesfyldte verden – for nu at insinuere et svar på det ovenstående 
spørgsmål. Tragedien viser beskueren, hvordan hun er underlagt livets hændelser; den lader 
hende for en stund blive suget ind i et tragisk hændelsesforløb, som vi følger, indtil det slutter 
i en katastrofe. Den endelige katastrofe indtræffer ofte, idet hovedpersonerne dør eller bliver 
sindssyge, hvormed stykket afsluttes. Således opløses også den konflikt, vi som tilskuere til 
tragedien indgik i. Og når vi, som tilskuere, ikke længere befinder os i konflikten, har vi bed-
                                                            
28 Medliden (af gr. ἔλεος) har tidligere været oversat som medlidenhed. Med medliden søger vi imidlertid at 
undgå de kristne konnotationer, dette ord kunne have for snarere at betone den lidelse, ynk eller jamer, som en 
tragedie kan vække (jf. Henningsen 2004, 51). Medliden skal således heller ikke forstås som den medlidenhed, 
Schopenhauer omtaler. 
29 Ovenstående er en fri udlægning af Platons definition (jf. Platon 2013, 188-492). 
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re mulighed for at bearbejde den konflikt, som, vi gennem tragedien har set er en del af vores 
egen verden. Det er således, at kunsten kan rense os for vores konflikter.30 
Lad os nu vende tilbage til de sansninger, der bevares efter afslutningen af Melancholia. I 
Melancholia gør der sig (mindst) to tragiske indsigter gældende: Jordens undergang og Justi-
nes melankoli. 
Førstnævnte er et klassisk dystopisk tema: Vi tvinges til at forholde os til verdens (som vi 
kender den) forfald eller ødelæggelse. Filmen stiller os i denne forstand i en eksistentiel kon-
flikt, hvor vi tvinges til at forholde os til eksistensen af os selv og vores verden. Men det sær-
ligt affekterende ved filmen synes i højere grad at være knyttet til melankoliblivelsen. Som 
vist ovenfor kan Justines melankoli forstås som en subtil, vital og destratificerende blivelse. 
Melancholias gennemgående tema er Justines melankoli, hvorfor det også er her, vi lægger 
vores fokus, men denne må dog ikke isoleres fra fremvisningen af Jordens undergang: På 
samme måde som Justines blivelse er udspændt, må også blokken af sansninger ikke så me-
get ses som bestående af to adskilte tragedier men som sammensætningen af Jordens under-
gang og Justines blivelse. Begge vækker de sansninger af melankoli – og måske er de vold-
somme kræfter Jordens undergang åbner op for, med til at skabe et glat rum, hvor Justines 
undergang kan arbejde sig ind under huden på os, ind i vores ‘kød’. 
Således betragtet kan Melancholia ses som en vaccine mod melankoli: Filmen giver os en 
lille indsprøjtning af melankoli, som vi kan prøve at bearbejde, så vi er bedre rustede til næste 
gang, vi rammes af tungsind.31 Det er på denne måde oplagt at tale om en renselse via Melan-
cholia, men to nuanceringer synes her påtrængende: 
Begrebet om renselse hviler på forestillingen om kunsten som efterligning. Som vi tidligere 
har belyst, er denne kunstdefinition problematisk, da den gør kunsten til en repræsentation, 
der er adskilt fra verden (se afsnit 2.5.3). Blivelsesbegrebet fremhæver i denne sammenhæng, 
hvordan vi ikke er adskilte fra kunsten, men hvordan den kunst, der affekterer os, får os til at 
                                                            
30 Nærværende udlægning er inspireret af Hans-Georg Gadamers læsning af Aristoteles. Gadamer beskriver her 
renselse som en overvindelse af medliden og frygt, der ”[…] repræsenterer en smertefuld konflikt, nemlig en 
uenighed med det, der sker: ikke at ville acceptere, at det er en sandt protest imod den grusomme hændelse. Men 
virkningen af den tragiske katastrofe er netop en opløsning af konflikten med det, der er.” (Gadamer 2004, 127). 
Videre fremhæver Gadamer, hvordan vi via tragedien erkender, at: ”‘Således er det’[, hvilket] er en slags selv-
erkendelse for tilskueren, der fra den forblændelse, han som enhver anden lever i, vender tilbage med indsigt. 
Den tragiske affirmation er en indsigt i kraft af den meningskontinuitet, som tilskueren igen indplacerer sig i.” 
(ibid., 128f.). Tragedien giver os mulighed for at affirmere livets konfliktfyldte hændelser – det er denne proces, 
vi kalder en renselse. 
 
31 Aristoteles henter begrebet om renselse fra humoralteorien, hvor renselsen netop søger at bringe balance mel-
lem de fire temperamenter (Sangvinsk (optimistisk), melankolsk (tungsindigt), kolerisk (heftigt) og flegmatisk 
(sindigt)) (jf. Henningsen 2004, 50f). Allerede i denne definition var der altså tale om en renselse af (blandt an-
det) melankolien. 
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gå i relation med kunstværket, og fordrer os til nye blivelser i verden. Vores sansninger af 
Melancholia får os til at afsøge mulige måder at danne blok med melankolien – det synes her 
mere udtømmende for vores oplevelse af kunsten at tale om en blivelsesproces, end om en 
adskilt efterligning. Således synes det fordelagtigt at løsrive brugen af renselsesbegrebet fra 
dets mimesis-rødder, og i stedet betragte det i forbindelse med blivelse.32 
Som vi har forsøgt at vise, virker renselses-begrebet frugtbart for en udlægning af vores sans-
ninger af Melancholia, men for retfærdighedens skyld føler vi, at vi bør fremhæve nogle væ-
sentlige forskelle på blivelse og renselse. Først og fremmest ligger der en forskel i de danske 
ord renselse og blivelse: Der findes andre blivelser end renselse, og det er også spørgsmålet, 
om renselse nødvendigvis medfører en blivelse. Måske er renselsen en mere specifik form for 
blivelse, men den er også mere låst: Det er muligt at foretage en blivelse, hvor man laver sig 
et LuO uden at man derved gennemgår en renselse, der bringer en i ”ro” (jf. Henningsen 
2004, 51) - for eksempel fremhæver Deleuze og Guattari en masochist, der laver sig et fuldt 
LuO, denne kan nok siges at være i blivelse, men ikke som sådan i ro eller renset (jf. Deleuze 
& Guattari 2005, 190ff).33 Her synes det mere adækvat at tale om en blivelse, der skaber 
plads til cirkulation af intensitet, altså en blivelse der åbner op for andre forskelle i verden, 
hvor disse forskelle ikke nødvendigvis er harmoniske, men lige såvel kan være heterogene (se 
afsnit 2.1). 
Forholdet mellem renselse og blivelse kan ses som væsentligt for en forståelse af Melancho-
lia: Filmen efterlader os ikke bare med en renselse, men også med en potentiel samfundskri-
tik - med en opfordring til at ændre vores syn på, og dermed vores måde at forholde os til, 
melankoli. I Melancholia synes Justine konfronteret med et krav om at passe ind i en sam-
fundsmæssig norm, der er undertrykkende eller stratificerende, da den ikke skaber rum for 
Justines melankoli. Dette til trods, eller måske netop derfor, gennemgår Justine sin melanko-
liblivelse. En sådan blivelse har ifølge Deleuze og Gauttari en effekt på samfundet, majorite-
ten. Som Deleuze og Guattari skriver:  
 
                                                            
32 Dette kan også siges at være fælles for såvel Deleuze og Guattari som for Gadamers udlægning af tragedien 
hos Aristoteles, at tilskueren er inddraget i selve opførelsen af kunstværket – kunstværket kan ifølge Gadamer 
ikke udfolde sig fuldt som kunstværk, hvis ikke det indgår i et spil med tilskueren (jf. Gadamer 2004, 125-130).  
33 Andre udlægninger af renselsesbegrebet er naturligvis mulige, således kunne man på den ene side side tale 
om, at renselse konnoterer en afsluttende handling, hvor tavlen så at sige viskes ren - hvilket ville stå i kontrast 
til blivelsesbegrebets evige foranderlighed. På den anden side kunne man se, renselsen, som en renselse af de 
blokeringer i LuO, der forhindrer cirkulation af intensitet; i denne forstand er der et samspil mellem blivelse og 
renselse. 
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Kvindeblivelsen påvirker [affecte] nødvendigvis mændene lige så meget som kvinderne. På en vis må-
de er det altid ’manden’ der er tilblivelsens subjekt; men han bliver kun et sådant subjekt ved at træde 
ind i en minoritærblivelse som river ham ud af hans større (majeure, o.a.) identitet. (Deleuze & Guattari 
2005, 371). 
 
Eller sagt med andre ord: Minoritærblivelser påvirker altid den molære majoritet.34 Videre 
synes det centralt, at der i den fransk tekst står “affecte” (Deleuze & Guattari 2013, 356),35 da 
dette peger på, at netop den affekterende kunst kan destabilisere majoritetens identitet. Fil-
men efterlader altså samfundet forandret i det omfang den bliver set, eller rettere i det om-
fang, den bliver sanset. Som blok af sansninger giver kunsten os adgang til at opfatte noget 
uopfatteligt, og det er her, at Melancholia kan rykke ved vores molære og stribede forståelser 
af melankolien, hvor vi måske normalt lige så ofte forsøger at lukke af overfor den, som ak-
tivt at konfrontere os selv med og relatere til vores egen og andres melankoli.36 
Der ligger her nogle klare forskelle på begreberne renselse og blivelse. Som det imidlertid 
gerne skulle fremgår af ovenstående, forhindrer disse forskelle ikke, at de to begreber sam-
men kan være frugtbare for en forståelse af Melancholia. Renselsesbegrebet er eksemplarisk 
for filmens terapeutiske funktion, mens blivelsesbegrebet formår at opfange nogle minoritets-
aspekter, som renselsesbegrebet ikke i samme grad giver blik for. Vi ønsker at understrege 
både, hvordan de blokke af sansninger, som filmen efterlader hos os, påvirker os, og hvordan 
dette nødvendigvis må indtænkes i en politisk kontekst – altså hvordan kunsten har ledt os til 
nye måder at tænke på, og hvordan disse tanker nødvendigvis også forandrer vores måder at 
interagere med andre. 
 
3.4 Tristhedens og stilhedens musik 
Som nævnt åbnes Melancholia med en slags ouverture. Denne overture udspiller sig til – eller 
måske udspiller – tonerne af præludiet (ouverturen) fra Richard Wagners Tristan und Isolde. 
                                                            
34 I citatet læser vi nogenlunde ”mændene” som majoritære, mens vi læser ”kvinderne” som nogenlunde minori-
tære, dette gør vi med udgangspunkt i de omkringstående sider, hvor det blandt andet hedder, at: ”[…] manden 
er udpræget ’majoritær’ mens tilblivelserne er ’minoritære’, enhver blivelse er en minoritærblivelse.” (ibid., 
370). 
35 Nu kan ”affecte” naturligvis oversættes til ”påvirker”, og man kunne godt argumentere for denne fortolkning 
her, vi ønsker blot at fremhæve vores fokus på den affekterende kunst. 
36 Heroverfor bør det det påpeges, at den sandhed eller erkendelse, som Gadamer og Aristoteles mener, at kun-
sten kan give, synes nødvendig for en konstruktiv kritik. Hvordan skulle en gennemarbejdet kritik være mulig, 
hvis ikke man først har erkendt, at ”Således er det” (Gadamer 2004, 128) – uanset om dette forstås i eksistentiel 
eller samfundsmæssig forstand? Denne indvending til trods synes det stadig klart, at blivelsesbegrebet i højere 
grad har blik for minoriteters forandrings- og kritikmuligheder i de stribede samfund, og således også siger mere 
om den samfundskritik, som Justines blivelse kan ses som et udtryk for. 
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Når man ser billederne, er det naturligvis klart, at der ikke er tale om en filmatisering af hand-
lingen fra Tristan und Isolde, men snarere en genopførelse af tematikker fra denne opera; 
som tidligere nævnt omtaler Trier selv Melancholia som en slags ”musikvideo” (Carlsen 
2011). Ouverturen er i Melancholia et gentagende musikalsk tema, som åbner, spilles flere 
gange i løbet af og afslutter filmen. Vi vil derfor lade det følgende tage udgangspunkt i dette 
stykke – for derefter forhåbentlig at forvilde sig i nye retninger. 
 
Kunsten at nægte livet 
Tristan und Isolde er en tragisk fortælling om de to ulykkeligt forelskede hovedpersoner Tri-
stan og Isolde, hvor Tristan dør, netop som de to genfinder hinanden – hvorefter også Isolde 
dør. Vi vil i det følgende ikke lade narrativet være styrende for vores læsning men derimod 
fremhæve stykkets tematikker. 
Wagners egne tanker om værket trækker på inspiration fra Arthur Schopenhauer, idet Wagner 
i operaen forsøgte at udtrykke ”[…] the serious mood created by Schopenhauer, which was 
trying to find ecstatic expression. It was some such mood that inspired the conception of 
a Tristan und Isolde.” (Wagner 1911, 617). 
Centralt for Schopenhauers filosofi står netop, at livsviljen forårsager lidelse hos mennesket. 
Ifølge Schopenhauer er viljen til liv et grundvilkår for mennesket. Denne vilje styrer alle vo-
res handlinger og tanker: “The intellect is physical, not metaphysical […] it exists only to 
serve the will.” (Schopenhauer 2004, 28). Vi er hele tiden underlagt vores viljes begær, og 
det er dette forhold, som forårsager vores lidelse: Vi vil aldrig kunne opnå fuld tilfredshed, da 
viljen til liv vil vedblive med at begære. Vi er således fastlåste i lidelse (ibid., 35f). Den ene-
ste måde, vi kan blive fri af denne lidelse er ved nægtelse af viljen. Dette kan ske gennem 
kunsten, gennem medlidenhed med andres lidelser eller gennem askese. Da det momentvist 
er muligt at betragte kunsten uden interesse i at bruge denne, men derimod kun med det mål 
at betragte det skønne i kunsten, kan vi i disse små momenter frigøres fra vores binding til 
viljens begær og dermed fra lidelser (Lübcke et al. 2005, 392). 
Lidelsestemaet kan genfindes mange steder, men ud fra det ovenstående citat af Wagner, sy-
nes det rimeligt at fremhæve det hos både Tristan og Isolde, der begge kan siges at være i li-
delse så længe de lever. Liv og lidelse er her bundet sammen. Denne forbindelse findes også i 
operaens musikalske kræfter. 
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Ind i musikken 
Ouverturen til Tristan und Isolde åbnes med det, der senere er blevet kendt som ‘Tristan-
akkorden’. Det særlige ved denne akkord er, at den er udspændt mellem flere harmonier. Som 
sådan kunne Tristan-akkorden godt beskrives som en Gis-mol637 akkord, men denne beskri-
velse kompliceres af sekvensens forudgående og efterfølgende toner. 
 
 
Udsnit af de tre første takter fra partituret til Tristan und Isolde (Wagner 1860). 
 
Først og fremmest er Gis-mol6-akkorden i sig selv en disharmonisk akkord: De to toner i 
basstemmen, f og h, udgør i sig selv et tritonus-interval (‘djævlens interval’ opkaldt efter in-
tervallets disharmoniske lyd) – og sekvensen er gennemgående hjemsøgt af disharmoni. 
Dernæst forekommer tonika-akkorden (der bestemmer harmonien i sekvensen) A-mol ikke i 
ouverturen. Den antydes dog af de første tre toner: Stykket åbnes med tonen a (grundtonen i 
ouverturen), og tredje tone, e, er dominanten i A-mol; imidlertid er allerede denne dominant 
udfordret af nabotonen f, hvorfor A-mol harmonien i sig selv åbner med en vis ambivalens. 
Videre er der i sekvensen to kromatiske bevægelser; første en nedadgående: f, e, dis, og der-
efter en opadgående: gis, a , ais, h. Da kromatiske bevægelser inkluderer alle halvtoner, er vi 
ikke længere inden for de normale harmonier, men bruger toner fra hele tolvtoneskalaen. 
                                                            
37 Akkorden kunne også fortolkes anderledes men for overskuelighedens skyld, har vi holdt os til udelukkende 
at tale om harmonierne på én måde - som et forhold mellem Amol-E7 og Gismol6-Dis. 
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Da Tristan-akkorden er den første samlede akkord, vi hører, spiller den en stor indflydelse på 
måden, vi tolker de andre toner på. Således presser Gis-mol6-akkorden den efterfølgende E7 
harmoni, idet det ville have været naturligt at lade den følge af en en Dis-akkord. Denne for-
ventning om, at der følger en Dis underbygges videre af den opadgående kromatiske bevæ-
gelse: Den afsluttende akkord ender som en E7, men tager sig i første omgang ud som en 
formindsket E7. Den formindskede E7 indeholder tonen ais, som også indgår i Dis. Samtidig 
underbygger den afsluttende E7 dominant-akkord A-molsharmonien i sekvensen. Og efter-
som vi forandrer vores forståelse af de foregående toner, ud fra de øvrige toner vi hører af 
sekvensen, er vores forståelse af Tristan-akkorden udspændt mellem disse harmonier. 
Således er der opbygget et forhold mellem Gis-mol6-akkorden og Dis (som ikke er eksplicit 
tilstede) og et sameksisterende forhold mellem a-mol (som ikke er eksplicit tilstede) og E7. 
Disse to harmoni-par (Gis-mol6-Dis og A-mol-E7) ligger en halvtone fra hinanden, hvilket i 
sig selv skaber et ubehag. Derudover er der hele den harmoniske usikkerhed, som spillet mel-
lem de to etablerer. Anskuet deleuzo-guattariansk kunne man sige, at vi har at gøre med en 
unik blivelsesblok, hvor Tristan-akkorden er en sammensætning (en komposition) af fire ak-
kordhamonier, der i både harmoniske og melodiske relationer åbner op for sansning af inten-
siteter, der hidtil har været skjult af musikkens stribede harmonisystemer: Såvel kompositi-
onsmusikken som den rytmiske musik består af systemer for både rytmer, i form af takter, og 
melodier, i form af harmonier, disse systemer kan ses som eksemplariske stribede rum idet de 
netop udgør faste systemer for, hvordan noget skal gøres og forstås.38 Forestillingen om, hvad 
der er muligt i de stribede rum, altså i et givent harmonisystem, har løbende forandret sig 
gennem tiden, og det er netop, hvad Tristan-akkorden gør: Dels inddrager Wagner disharmo-
nier på hidtil utænkelig måde i den daværende harmonilære, og dels opbygger Tristan-
akkorden i sig selv en hidtil uopfattet ambivalens. Nok befinder også Tristan-akkorden sig 
inden for musikkens striber, men i kraft af virkningen af den omkringværende sekvens, for-
mår den alligevel at skabe (glatte, altså nyskabende brud med de eksisterende striber) spræk-
ker i det vestlige tolvtonesystem; disse glatte sprækker etablerer sig først som striber, når de 
er blevet til normer for musikken, når de ikke længere leder os til nye tanker.39 
Det burde være klart, at den simple skelnen mellem dur og mol ikke er tilstrækkeligt til at 
forstå de musikalske kræfters spil i dette stykke. Vi har netop at gøre med kunstens kræfter, 
                                                            
38 Som Deleuze og Guattari skriver, så er det stribede “[...] dét der krydser faste og variable størrelser, dét der 
ordner distinkte former og sætter dem i rækefølge, og dét der organiserer de vandrette melodilinjer og de lodret-
te harmoniske planer.” (Deleuze & Guattari 2005, 622). 
39 For en lignende og mere teknisk analyse af Tristan-akkorden, som denne udlægning er forgældet til, se Wang 
1988. 
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som ikke kan reduceres til et stribet fortolkningssystem – som Deleuze og Guattari skriver 
om Glenn Goulds klaverspil: ”Når Glenn Gould sætter tempoet op i fremførelsen af et stykke, 
demonstrerer han ikke bare sin virtuositet, han transformerer de musikalske punktumer til lin-
jer.” (Deleuze & Guattari 2005, 12). I Goulds fremførsler er det måden, han spiller stykkerne 
på, der gør de stribede rum glatte. I Tristan und Isolde er det, derimod selve kompositions-
måden, der udfordrer de gængse musikstriber. 
 
Musikken som vilje og mangfoldighed 
Med åbningen af ouverturen er der fra start etableret en lidelse i musikken. Lad os for en 
stund vende tilbage til Schopenhauers univers, her kan man sige, at sekvensen befinder sig 
evigt hungrende efter en ro, den ikke kan opnå. I Melancholia synes det ikke helt uretfærdigt 
at pege på en lignende lidelse hos Justine – som vi også indikerede i blivelsesanalysen. Da 
Justine og Claire taler om, hvorvidt Melancholia vil passere forbi Jorden eller ramme den, 
udbryder Justine: ”The earth is evil. We don't need to grieve for it.” (Trier 2011). Citatet 
harmonerer med Schopenhauers syn på livet som lidelse: Hvis liv for Justine fører til lidelse, 
synes det naturligt, at hun ser liv som ondt. Som vist kan Justines karakter dog forstås mere 
ambivalent eller mangfoldigt: Justine har svært ved også at svare, at Leo er ond, da Claire 
spørger hende om dette. Justine er altså ikke entydig i sin dom over livet. Videre udviser hun 
i slutscenen en omsorgsfuld medfølelse over for Leo og Claire, som ikke i sig selv kan forstås 
som livsforagt. Tristan-akkorden kan på mange måde siges at udtrykke denne ambivalens: 
Som vi så, er der i musikken en lidelse i splittelsen mellem Amol-E7 og Gis-mol6-Dis. Såle-
des er filmens lydside med til at underbygge Justines lidelse, hendes ambivalens. Schopen-
hauer ville kunne forklare denne tilstand som et udtryk for, at den medlidenhed, som Justine 
føler, befrier hende for lidelse i dette øjeblik. 
Dette synes at være en gyldig udlægning, men dog trænger en anden udlægning af stykket og 
filmen sig på. Vi vil her starte med at vende os mod Deleuze og Guattaris inspiration af Ni-
etzsches tanker om Apollon og Dionysos. Nietzsche ser Tristan und Isolde som udtryk for 
både de dionysiske og de apollinske kræfter. Lyden af Tristan-akkorden samler en kraft i mu-
sikken, der både udtrykker en dionysisk vildskab og en helende apollinsk kraft. For Nietzsche 
rummer stykkets materialitet både livets destruktive og konstruktive kræfter – et spil i kræf-
terne som igen kan føres tilbage til spændingen i Tristan-akkorden. I Nietzsches udlægning er 
der altså ikke længere tale om en nægtelse af livet, eller en befrielse fra dets kræfter, der er 
derimod tale om en affirmation af både de dionysiske og apollinske kræfter (Nietzsche 1996, 
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142-146).40 Eller sagt med filmens sprog: Justine foretager ikke udelukkende en destruktiv 
nægtelse af livet, hun bruger også disse kræfter til at hjælpe Leo og Claire.  
Justines blivelse formår netop at skabe et Legeme uden Organer, der aktiverer de melankol-
ske kræfter, der tidligere tyngede hende, hvilket gør hende i stand til at navigere i en verden, 
der er på den yderste kant af sin undergang, for her at skabe et rum for kærlighed for Leo og 
Claire. Et interessant aspekt ved denne udlægning er, at Tristan und Isolde, til trods for Wag-
ners udtalelser om sin inspiration fra Schopenhauer, tilsyneladende kan læses på flere måder. 
Og går vi videre af vores rhizomatiske sti, fremhæver Deleuze og Guattari et andet centralt 
aspekt ved musikken: 
Som allerede insinueret rummer Tristan-akkorden et deterritorialiseringspotentiale. Ifølge 
Deleuze og Guattari er enhver skabende musikalsk flugtlinje forbundet med en fare ”[…] for 
at slå over i ødelæggelse, i tilintetgørelse.” (Deleuze & Guattari 2005, 382). Det er derfor, at 
musikken ofte danner blok med døden; men: 
 
[…] Musikken er aldrig tragisk, musikken er glæde. […] det kan nødvendigvis ske at den giver os lyst 
til at dø; ikke lykke, snarere det at dø lykkelig, at slukkes. Ikke i kraft af et dødsinstinkt den angiveligt 
skulle vække i os, men i kraft af en dimension der er karakteristisk for dens lydmontage, dens lydma-
skine, det øjeblik man må trodse, det øjeblik hvor den tværgående linje bliver til en tilintetgørelseslinje. 
(ibid.) 
 
Som det fremgår af citatet, prioriterer Deleuze og Guattari ikke livet over glæden – snarere 
tværtimod: Musikkens, kunstens, glæde synes at have prioritet. Musikken viderebringer ikke 
nødvendigvis lykke, men den viderebringer heller ikke bare død, som kunst har den netop 
muligheden for at gøre selv døden lykkeligere. Dette synes foreneligt med deres øvrige filo-
sofi, hvor det som bekendt netop er kunsten, der formår at opfange kræfter, og dermed frem-
vise hidtil ukendte intensiteter, og forskelle i den verden, vi er iboende. I tråd med Nietzsche 
gælder det for Deleuze og Guattari om at bekræfte livet og dets kræfter - derfor må det, at 
bringes i en mere intens sansemæssig kontakt med livets mangfoldigheder, også handle om at 
gøre selv døden lykkeligere. Det synes her mere væsentligt at være i sansemæssig kontakt 
med denne verden end blot at være levende i den: ”Man er ikke i verden, man bliver til sam-
men med verden […]” (Deleuze & Guattari 1996, 214). 
                                                            
40 Selv efter Nietzsches brud med Wagner og Schopenhauer, omtaler han stadig Tristan und Isolde rosende, da 
han fortsat ser dens udtryk af de dionysiske og apollinske kræfter som unikt. Stykket nævnes da også kun fire 
gange i angrebsskriftet Tilfældet Wagner (jf. Nietzsche 2011). 
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Således kan Trier siges at bruge musikken til at vise, hvordan Justine har bygget sig et fuldt 
LuO. Justine er nok rykket tættere på døden, men på en måde hvor hun i større grad er i bli-
velse sammen med livet på Jorden, frem for at trækkes ned af dette. Samme bevægelse er at 
finde i musikken: Vi affekteres ikke af en dødsdrift hos Justine, men af hendes lyst til at ”dø 
lykkelig”. Filmen affekterer os med Justines melankoli og hendes måde at forholde sig til 
denne på. Det, at den formår at affekterer, gør også, at den til en vis udstrækning skaber en ny 
flugtlinje i vores syn på melankoli. Vi bliver sammen med det, vores sansninger giver os ad-
gang til, og vores blivelse er betinget af disse sansninger: ”Alt er syn, tilblivelse” (Deleuze & 
Guattari 1996, 214). Med andre ord så formår Justines blivelse som kunstværk at vække nog-
le sansninger hos os, der gør at vores syn på verden ændres af de blivelser, vi sanser; og disse 
sansningerne muliggør, at vi kan indgå i nye blivelser. 
Men i og med at Tristan und Isolde fungerer som musikalsk tema for Melancholia rejser det 
spørgsmålet: Kan Tristan und Isolde siges at være et ’omkvæd’ for Melancholia? Og hvis 
dette er tilfældet, kan det så stadig siges at skabe flugtlinjer? 
 
Forskydning og affekt 
Filmens lydbillede består udelukkende af forskellige uddrag fra overturen til Tristan und 
Isolde og reallyde. Den eneste undtagelse er i første del af filmen, når vi er indenfor til festen. 
Som et levn fra dogme-manifestet41 får vi her lov til at høre den musik, som bryllupsorkestret 
spiller til festen. Orkestret spiller et repertoire af gamle jazz-klassikere, der i denne sammen-
hæng mest fungere som muzak – altså lyd, der skal bidrage til at opretholde den gode stem-
ning uden at provokere eller stjæle opmærksomheden, i deleuzo-guattariansk forstand om-
kvæd, der tjener til at skærme mod utryghed og kaos. 
I kontrast til den karismatiske ouverture står de mange scener i filmen, der udspiller sig i stil-
hed. I hele anden del af filmen bruges der ikke underlægningsmusik foruden, når Tristan und 
Isolde spilles. Stilheden bliver så meget desto mere intens af, at der er skruet op for volumen 
af reallydene, så de høres unaturligt højt: Når selv fodskridt, fjern hestevrinsken, skramlen 
med service lyder højt, får vi som seere følelsen – eller snarere perceptet, altså det at kunst-
værket giver os adgang til sansningerne på andre måder – af den omkringværende stilhed. 
Det er et gammelkendt film- og musikvirkemiddel at opbygge spænding via et længere for-
løbs stilhed eller svag lyd for dermed at forløse spændingen i et brag eller et sforzando forte, 
                                                            
41 I dogme-manifestet hed det, at: ”Lyden må aldrig produceres adskilt fra billedet eller omvendt. (Musik må 
altså ikke anvendes med mindre det forefindes på optagelsesstedet.)” (Vinterberg & Trier 1995). 
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dvs. en pludselig stigning i volumen. I Melancholias tilfælde sker denne forløsning dog kun i 
slutscenen, i løbet af resten af filmen, særligt i anden del, er vi i usikkerheden mellem Tristan 
und Isolde og stilheden. Hvor omkvædets funktion hos Deleuze og Guattari kan siges at være 
at fastholde eller at opbygge striber, så bringer stilheden os ud i det åbne, usikre og eksperi-
menterende. Vores påstand er, at stilheden i Melancholia spiller samme rolle, som musikkens 
flugtlinjer gør det over for omkvædet hos Deleuze og Guattari. Stilheden kan give adgang til 
en sansning af usikkerhed, da den ikke på samme måde er fastlåst som harmonier, rytmer el-
ler lyde. Deleuze og Guattari skriver, at John Cages musik: 
 
[…] fremhæver en proces frem for enhver struktur og genese, en flydende tid frem for den pulserende 
tid eller tempoet, et eksperiment frem for enhver fortolkning, og hvor stilheden som lydmæssig hvile 
samtidig markerer bevægelsens absolutte tilstand. (Deleuze & Guattari 2005, 340) 
 
Stilheden er i Cages musik det rum, der skaber flugtlinjer, som frembringer andre sansninger 
af musikken. Stilheden frembringer en anden sansning af Melancholia såvel som af Tristan 
und Isolde, og hermed er det netop ikke sagt, at Tristan und Isolde ikke også selv frembringer 
affekter og flugtlinjer. Gentagelserne af Tristan und Isolde forstærker stykkets virkning på 
tilskueren, hvilket gør særligt slutscenen kraftfuld. Som omkvæd udøver ouverturen til Tri-
stan und Isolde i sig selv en påvirkning af beskueren, men betragtet som singulær haecceitet 
synes også forskydningen af ouverturens kontekst fra stykket Tristan und Isolde til Melan-
cholia at være central for de sansninger som filmen giver os. 
Når Tristan und Isolde ikke kan reduceres til at være et stribet omkvæd, så skyldes det kon-
teksten: Filmen vil noget mere. Ligesom Wagners opera er subtil nok til at kunne fascinere 
både Schopenhauer og Nietzsche, er der også mere på spil i Melancholias kontekst. Justines 
blivelse er ikke en passiv tomhed, idet hun fastholder en kærlighed for hendes nærmeste: Hun 
er tynget af den ambivalente lidelse som i Tristan-akkorden, men samtidig ønsker hun ikke 
den totale stilhed. Justines fyldte Legeme uden Organer mødes Tristan und Isolde og stilhe-
den i en blivelse: Intetheden (stilheden) indgår i rhizomatiske, altså heterogene men sammen-
hængende, forbindelser med både de lidelsesfyldte dishamonier og de rolige dur-harmonier i 
Tristan-akkorden, og danner en blok af sansninger, der lader os opfange intensiteter i Justines 
melankoli. 
Vi skrev tidligere, at omkvædets problem for musikken er at finde flugtlinjer til omkvædet 
(se afsnit 2.5.3), måske er stilheden Melancholias måde at svare på dette problem. Denne 
måde at skabe flugtlinjer gør sig ikke kun gældende for musikken, men kan siges at være cen-
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tral for hele vores udlægning af Melancholia så vel som for Tusind Plateauer. Deleuze og 
Guattari påtaler allerede på første side, hvordan de er nødsaget til at tale i et prædefineret 
sprog, som de ikke desto mindre forsøger at forandre: 
 
For at skjule [Pour rendre imperceptible, Deleuze & Guattari 2013, 9] – ikke os selv, men det som får 
os til at handle, føle eller tænke. […] Ikke for at nå frem til det punkt, hvor man ikke siger jeg, men for 
at nå frem til det punkt hvor det ikke længere er vigtigt, om man siger jeg eller ej. […] Vi er ikke læn-
gere os selv, vi er blevet hjulpet, suget ind, mangfoldiggjort. (Deleuze & Guattari 2005, 5). 
 
I citatet kan vi se, at de ønsker at nå frem til et sprog, hvor mangfoldighederne kan træde 
frem, “hvor det ikke længere er vigtigt, om man siger jeg eller ej” (ibid.) - et sprog, hvor man 
har destratificeret sig fra de magtfulde betydninger, som er undertrykkende i sproget. Deleuze 
og Guattari søger et sprog, hvor de kan nå igennem til uopfattelige (imperceptible) intensite-
ter, altså til intensiteter, der ikke normalt kan nås gennem de fastlåste kategorier. Det er gen-
nem minoritære blivelser muligt at lade mangfoldigheder træde frem. Således synes der at 
være et fælles projekt for musikken i Melancholia og for Tusind Plateauer, idet begge lader 
intensive mangfoldigheder træde frem via blivelser og forskudte kontekster i en fælles bevæ-
gelse mod at opfatte det uopfattelige. 
 
4. En eksperimenterende fortolkning? 
Ud fra ovenstående deleuzo-guattarianske undersøgelse af Melancholia vil vi nu rejse nogle 
presserende spørgsmål: Hvad siger den ovenstående udlægning, om forholdet mellem blivel-
se, kunst og filosofi? Er det muligt at foretage en eksperimenterende kunstanalyse uden at 
fortolke, sådan som Deleuze og Guattari foreskriver? Risikerer vi ikke at denne analysemeto-
de blot bliver en ny måde at fastlåse kunsten med forudantagede fortolkningssystemer på? 
Hvorledes mener vi, at denne analyse har været frugtbar til at undersøge forholdet mellem 
kunst, filosofi og tænkning? 
Vi vil i det følgende forsøge at besvare de ovenstående spørgsmål nogenlunde slavisk, om 
end flere vil gentage sig i nye afskygninger.  
 
Et intermezzo mellem kunst og filosofi 
Et rhizom begynder ikke og ender ikke; det er altid i midten, mellem tingen, et mellem-værende, inter-
mezzo. […] Træet fremtvinger udsagnsordet ’at være’; rhizomets væv består derimod af bindeordet ’og … 
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og … og …’. I dette bindeord er der tilstrækkelig med styrke til at ruske udsagnsordet ’at være’ løs og 
trække det op med rode. (Deleuze & Guattari 2005, 34) 
 
I vores søgen efter et forhold mellem kunst og filosofi, har vi foreslået blivelse som et begreb, 
der kan udvide vores forståelse af dette forhold. Måske er det som beskrevet tidligere muligt 
at betragte blivelse som et ”intermezzo”. Måske rummer blivelsen netop muligheden for at 
ruske op i vores eksisterende værensforståelse for i stedet at føre os mod og’ernes mangfol-
digheder. 
I vores udlægning af Melancholia så vi, hvordan Justines blivelse skaber en forandring ikke 
bare hos hende selv, men som også har indflydelse på hendes omgivelser. Men blivelsen 
rækker længere end som så: Med begrebet om blokke af sansninger blev det muligt at pege 
på, hvordan blivelsen, og filmen i det hele taget, affekterer og percepterer beskueren, altså 
hvordan beskueren gives blokke af sansninger, der leder til nye tanker hos ham. Disse sans-
ninger gør, at beskueren må indgå i en ny relation med værket: Med andre ord må han indgå i 
en blivelse med værket, men for at der kan være tale om en blivelse, må han selv, til en vis 
grad, blive en anden, end den han var. Justines blivelse rummer ikke bare en kritik i filmen, 
den er en del af de blokke af sansninger, som beskuerne sanser, og disse blokke af sansninger 
skaber en mulighed for minoritære blivelser, der indvirker på de herskende værensforståelser 
og betydninger. 
Således tegner der sig et billede af en måde, hvorpå kunsten kan forandre vores måde at tæn-
ke og være på. Som tidligere beskrevet er det ifølge Deleuze og Guattari et fællestræk for 
kunstens og filosofiens tænkningsformer, at de står i relation til kaos – de skal bringe os i re-
lation til noget hidtil utænkt. Kunsten har her en mulighed for at ryste, for at deterritorialisere, 
vores tanker og begreber, hvormed vi tvinges til på ny at reflektere over og definere disse. 
Når vi beskriver filmens blokke af sansninger med begreber, bruger vi filosofien til at tale om 
kunsten - de to vekselvirker også, idet sansningerne støder til begreberne, men filosofien kan 
også ændre vores måde at sanse på. 
Og som vist ovenfor bringes vi netop som beskuere af Melancholia i relation til nye måder at 
forstå melankoli og menneskers måde at relatere til dette på. Men der melder sig en tvivl: 
Hvordan kan vi tale om disse indsigter uden at fortolke? Er det ikke lige netop gennem for-
tolkninger, vi er nået frem til disse indsigter og ikke, som Deleuze og Guattari skriver, gen-
nem sansende eksperimenter? 
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Fortolkning og eksperiment 
Den ovenstående indvending har plaget os længe. For hvis indvendingen er retfærdig, er det 
så overhovedet muligt at foretage en deleuzo-guattariansk, eksperimenterende, læsning uden 
at ende i en fortolkning? Og har vi så i sidste ende ikke forbrudt os mod det teoretiske be-
grebsnetværk, vi ønskede at lade vores undersøgelse udfolde sig inden for, når Deleuze skri-
ver: ”Experiment! Never interpret!” (Sauvagnargues 2013, 5)? 
Det naturlige svar synes her at være at stille spørgsmålet om, hvad fortolkning er. Deleuze og 
Guattari nævner ofte fortolkning i sammenhæng med betydning, subjekt, organisme, og risi-
ciene ved fortolkning synes at have en lighed med risiciene ved disse strata: Holdningen, i 
den deleuzo-guattarianske forstand, fastlåser mangfoldighederne, intensiteterne af forskelle, 
så disse ikke har mulighed for at træde frem, og denne forudindtagethed vil typisk repræsen-
tere herskende forståelse, som i denne reproduceres og undertrykker de minoritære forskelle. 
Videre skaber denne forudindtagethed en distance fra det, man fortolker. Det er her, blivel-
sesbegrebet bliver centralt, da dette dels betoner, hvordan vi er involverede i det, vi møder i 
verden, og dels hvordan den delagtighed åbner et rum for de mangfoldigheder, som ellers ri-
sikerede at blive undertrykte. På denne måde er blivelsen en eksperimenteren; den er en måde 
at afsøge forskelligartede måder at danne blok med noget andet på. 
Det franske ord ‘expérimenter’ kan også oversættes med ‘prøve’, ‘erfare’ eller ‘opleve’. Et 
andet aspekt af ordet er altså, at ‘eksperimentering’ medfører erfaringer eller oplevelser, og 
det særlige ved denne tilgang er netop en mangfoldig måde at søge efter erfaringer på. Såle-
des hedder det, at: 
 
Hvis det er sandt at kortet eller rhizomet dybest set har en mangfoldighed af indgange, kunne man end-
da overveje at gå ind i det via kalkeringerne eller rod-træerne, hvis man da ellers tog de nødvendige 
forholdsregler […]. Det er endda muligt at psykoanalysen uforvarende kan tjene som støttepunkt. (De-
leuze & Guattari 2005, 20) 
 
Selv den ellers, af Deleuze og Guattari, stærkt kritiserede psykoanalyse kan altså i princippet 
indgå i en eksperimenteren, blot med de nødvendige forholdsregler, der sikrer at mangfoldig-
heden kan træde frem. Denne tilgang åbner for en mangfoldig forståelse af verden, og dermed 
også af kunsten. Således kan Deleuze og Guattari da også åbne plateauet om blivelse med et 
eksempel fra, hvad der ifølge dem ellers karakteriseres som en B-film, filmen Willard (Mann 
1972). Med den eksperimenterende tilgang er det ikke længere vigtigt, om kunsten lever op 
til, hvad der normalt betragtes som kvalitet. Hvad der er vigtigt er snarere måden, man ekspe-
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rimenterer med værket, og hvor disse eksperimenter formår at føre en hen – dermed ikke 
sagt, at kunstnerens rolle ikke stadig er at ‘komponere’ sammensætninger, der formår at give 
blokke af sansninger til værkets beskuere, læsere, etc. Strengt taget kunne vi altså have ind-
draget et hvilket som helst værk, der videregav blokke af sansninger; det skulle imidlertid 
gerne være klart af det foregående, hvordan vi mener, at Melancholia i høj grad formår at vi-
deregive blokke af sansninger, hvorfor vi mener, at netop dette værk har været eksemplarisk 
for vores undersøgelse. 
Fordringen om aldrig at fortolke, men at eksperimentere er altså Deleuze og Guattaris måde 
at opstille en tilgang til verden, der søger at bevare en åbenhed for dens mangfoldighed. Men 
denne definition efterlader os stadig med spørgsmålet om, hvorvidt dette er muligt i en analy-
se? Det fordrer, at man dels ikke lader sine flugtlinjer være for voldsomme, og dels at disse 
flugtlinjer ikke sedimenterer sig og bliver til nye blokerende holdninger - som i LuO. Men 
udover udfordringerne i denne balanceakt, synes vi også, at det er nødvendigt endnu en gang 
at stille spørgsmålet om fortolkning. Vi vil for en stund bevæge os uden for Deleuze og Guat-
taris definition af fortolkning, og i stedet vender os mod etymologien. Her kan fortolkning 
forstås som en tolks oversættelse, og denne betydning synes ikke at ligge langt fra den gæng-
se betydning af ordet,42 idet fortolkning netop er en måde at nå til en øget forståelse, hvor vi 
så at sige oversætter noget, så det bliver forståeligt for os. Hvis vi tager udgangspunkt i denne 
definition, må vi bekende: Vi har fortolket Melancholia. Men hvis vi tager udgangspunkt i 
denne forståelse, er det også diskutabelt, om fortolkning i sig selv er en synd imod den deleu-
zo-guattarianske filosofi. For vi har netop bestræbt os på at fortolke Melancholia på en ‘ek-
sperimenterende’ måde, altså hvor vi har søgt de blokke af sansninger og mangfoldigheder, 
som talte til os, uden at låse værket af forudantagelser. Således vil vi foreslå at kalde vores 
udlægning af filmen for en eksperimenterende fortolkning.43 
Hertil bør det tilføjes, at denne tilgang ikke kun synes givtig til kunstanalyser, men også som 
filosofi. Deleuze og Guattari skriver netop, at filosofferne må nære mistillid til de overlevere-
de begreber og snarere selv skabe sine begreber (jf. Deleuze & Guattari 1996, 23ff). Med be-
grebet om eksperimenterende fortolkning vil vi først og fremmest betone, hvordan vi søger at 
eksperimentere med Deleuze og Guattaris begreber på en sådan måde, at disse netop ikke bli-
ver fastlåsende, men hvor vi derimod søger at bevare et fokus på den mangfoldighed, som de 
                                                            
42 Her henholder vi også til Ordbog over det danske Sprogs definition: ”(fremlæggelse af en) opfattelse, analyse 
eller forståelse af fx en tekst, en situation eller en oplevelse.” (Den Danske Ordbog 2015). 
43 Det synes heller ikke helt fjernt for Deleuze og Guattari at åbne op for en mere gængs brug af ordet ‘fortolk-
ning’ i Hvad er filosofi?, hvor de bruger ordet mere frit (se for eksempel Deleuze & Guattari 1996, 267). 
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søger at give plads til - hvilket vi vil udfolde nedenfor. Derudover synes det på sin plads at 
nævne, at netop dette begreb, om eksperimenterende fortolkning, er et, vi selv har skabt netop 
i kraft af ovenstående kritiske refleksion. 
Efter at vi har bekendt os til en eksperimenterende fortolkning, synes det nu rimeligt at spør-
ge til, hvorvidt vi har fulgt denne, og hvorvidt det er muligt at gøre dette. For at afsøge svar 
vil vi i første omgang vende os mod måden, hvorpå Deleuze og Guattaris filosofi træder frem 
i Tusind Plateauer. 
 
En performativ filosofi og kunstens evige genkomst 
Som filosofisk værk skiller Tusind Plateauer sig på mange måder ud. I forordet får vi at vide, 
at hvert kapitel, som her hedder ”plateau”, kan læses i vilkårlig rækkefølge, hvert plateau er 
dateret og åbnes med et billede, værket er skrevet i vi-form, der foretages kontant ekskurser, 
eller flugtlinjer, hvor teorier eller fænomener fra andre discipliner og områder bringes sam-
men i uventede blokke. Vi står altså med et værk, der er bevidst om sin egen måde at bedrive 
filosofi på, og på, hvad måden, denne filosofi bliver fremført på, betyder for, hvordan denne 
filosofi forstås. Et centralt tema i Tusind Plateauer er filosofi om kunst, og værket synes at 
være inspireret af forholdet mellem kunst og ‘komposition’, altså det forhold at de blokke af 
sansninger, som kunsten giver os, er bestemt af den måde, kunstværket er sammensat, kom-
poneret, på. Som vi har forsøgt at vise, er blivelse, blokke af sansninger og mangfoldighed 
nøglebegreber i Deleuze og Guattaris filosofi, og fælles for disse, såvel som deres øvrige, be-
greber er, at de alle indgår i relationer med deres kontekst: Blivelserne bliver eksemplificeret 
via forskellige typer af blivelser, dyre-, fugle-, kvindeblivelser, etc., og forstås ud fra disse 
eksemplificeringer, og Deleuze og Guattaris, og vores, måder at tale om dem på. Det samme 
gør sig gældende for de øvrige begreber. Deleuze og Guattari kan siges at bedrive en perfor-
mativ filosofi, hvor de i måden, de skriver på, søger at danne blok med den filosofi, de frem-
fører. 
Lad os give et konkret eksempel: Igennem hele blivelsesafsnittet hedder hvert underafsnit 
noget med nogens erindringer, ”en biografgængers erindringer”, ”et molekyles erindringer”, 
etc., indtil vi når underafsnittet ”Erindringer og tilblivelser, punkter og blokke”. Efter at have 
læst 80 sider skriver forfatterne pludselig: ”Hver gang vi på de foregående sider har brugt or-
det ’erindring’, var det […] en fejl; vi ville have sagt ’tilblivelse’, vi sagde tilblivelse.” (Dele-
uze & Guattari 2005, 375). Dette vækker naturligvis en undren, hvor vi som læsere tvinges til 
at forholde os til erindring, blivelse og forskellene på disse. Denne pointe kan underbygges 
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ved at gå nogle sider tilbage i samme afsnit, hvor de skriver, at: ”Det er en del af planen at 
den slår fejl.” (ibid., 343). Her refererer de til en idé af Karlheinz Stockhausen om at mødes 
med nogle venner samme mandag om et år; eftersom de oprindeligt havde mødtes på en lør-
dag, var det dog en del af planen, at den aldrig ville kunne lykkes. 
Stockhausens tanke viser et gennemgående træk ved Deleuze og Guattaris filosofi: Aldrig at 
lade flugtlinjerne stivne til nye majoritære betydninger, men derimod gentagende at søge at 
åbne tanken for det mangfoldige. Her synes inspirationen fra kunsten nærliggende, idet det 
med deres egne ord måske er ”[…] kunstens særegenhed at gå gennem det endelige for at 
genfinde det uendelige, give det uendelige tilbage.” (Deleuze & Guattari 1996, 246). Med 
andre ord giver kunsten - den kunst der opfanger kræfter og giver nye blokke af sansninger - 
os nye erfaringer, og dermed skaber den nye tanker hos os. Karakteristisk for kunsten er, at 
den aldrig er fastdefineret, eller måske snarere hvis den er det, så søger den at slippe fri af 
disse rammer. Som det hedder i det ovenstående citat, så søger kunsten, at genfinde det uen-
delige gennem det endelige. Vi kan prøve at oversætte dette til, at kunsten kan vise os nye 
uopfattelige aspekter af vores hverdag; og det er her, at den performative bevidsthed i Tusind 
Plateauer træder frem, idet der i værket er en bevidsthed om, hvordan sprogets komposition 
spiller ind på, hvilke nye indsigter, læseren gives. Men videre synes dette også at implicere, 
at kunsten konstant må søge nye veje, nye flugtlinjer, det er ikke nok, at den en gang har fun-
det en måde at give os nye måder at sanse verden på, disse måder må konstant destabiliseres 
for, at kunsten som tænkning kan vedblive at give os nye indsigter, nye sansninger. Kunsten 
vender evigt tilbage til problemet om og muligheden for at forandre vores eksisterende måder 
at sanse verden på. 
Efter denne skitsering af problemet om gentagende at søge at forandre, eller deterritorialisere, 
vores sansninger, synes det nu rimeligt at spørge til, hvorvidt vores udlægning af Melancho-
lia ikke selv har gjort sig skyldig i en reterritorialisering af en allerede fastlåst teoriramme: 
Har vi ved at overtage Deleuze og Guattaris begrebsverden nået en låst forståelse af Melan-
cholia? 
Givetvis. Det er vigtigt at understrege, at vi ikke tager patent på vores læsning, som den ene-
ste gyldige.44 Således har vi også talt med Nietzsche, Aristoteles, Kierkegaard, Schopenhauer 
og andre for frem for alt at tale med Trier. Eller egentlig ikke for at tale med Trier, men mere 
præcist har vi søgt at danne blok med Melancholia. Men som De nok fornemmer, kære læser, 
                                                            
44 Andre tilgange kunne uden tvivl have været givtige, det vil vi ikke benægte. Trier har selv udtalt, at filmen er 
inspireret af en samtale med sin psykolog (Carlsen 2011), og psykologien kunne ganske givet have åbnet for 
interessante indsigter, og mange andre tilgange kunne med rette foreslås. 
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bevæger vi os allerede tilbage til de deleuzo-guattarianske termer, eller snarere tematikker, 
for vi søger ikke så meget de låste betydninger, som synes uomgængelige, men derimod en 
læsningsmåde af kunsten, der formår at fremhæve centrale dele af et værk uden derved at af-
grænse sig fra andre læsningsmuligheder. Også heri ser vi en eksperimenterende fortolkning 
som en mulighed, idet netop den eksperimenterende tilgang kan bevare en sådan åbenhed 
samtidig med, at den vedkender, at den selv udøver en fortolkning og derved stiller sig kritisk 
over for sin egen læsning. Frem for at gøre oprør mod de undertrykkende mekanismer, der 
ligger indlejret i det fastfrosne sprog, forsøger de at fremstille nye eksperimentelle begreber, 
der kan påvirke disse mekanismer og dermed gøre sproget mere blødt og levende. 
Hvorledes viser da denne eksperimenterende fortolkning sine styrker? Hvordan lader den Me-
lancholia træde frem? Hvordan undgår denne analyse at forfalde til en udlægning fastlåst af 
holdningen? Og hvad kan dette sige om forholdet mellem kunst og filosofi? 
 
Sansninger af melankoli og filosofi: Skitser af en konklusion 
I vores bestræbelse på at åbne Melancholia med en eksperimenterende fortolkning, vil vi nu 
optegne nogle hovedtræk af, hvilke, og hvilke typer af, indsigter denne tilgang har ledt os til. 
Vi vil her fremhæve nogle hovedtræk fra analysen af Melancholia. 
For det første synes blivelsesanalysen af Justine at have været givtig til at nå en forståelse af 
hendes karakter: Dels af hvilket arbejds- og familieliv hun levede, og dels af de opbrydende 
bevægelser hun foretager, inden hun indgår i, det vi har kaldt, en melankoliblivelse. Med bli-
velsesanalysen har vi kunnet tydeliggøre Justines konflikt med sine omgivelser og sig selv i 
første del, de bevægelser, hun gennemgår, hvordan de påvirker hende selv og sine omgivel-
ser, og hvordan hun til slut, i et fuldt LuO, kan skabe et rum for både Leo, Claire og hende 
selv. 
For det andet har vi kunnet fremvise, hvordan seeren kan sanse denne blivelse, og hvordan 
filmen og dens lydbillede formår at skabe blokke af sansninger hos hende. Kunstværket ud-
gør en mangfoldighed af blokke af kræfter, hvorved de mange elementer fra filmen blander 
sig i det, tilskueren oplever som filmens blokke af sansninger. Herved træder en ambivalent 
melankoli i filmens blokke af sansninger frem. 
For det tredje har vi kunnet pege på, hvordan disse sansninger, som filmen frembringer, får 
beskueren til at indgå i blokke, til at blive sammen med filmen – via renselse så vel som via 
andre blivelsestyper. Kunsten indgår i interaktion med sin tilskuer, og herigennem påvirker 
den også den verden, den selv er en del af.  
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Det er vores opfattelse, at ingen af de ovenstående udlægninger af Melancholia er forcerede, 
snarere mener vi, at Deleuze og Guattaris begreber har givet os et sprog, hvormed vi har kun-
net tale tematikkerne i filmen frem, særligt, hvad filmen gør ved sine seere: Vi har her set, 
hvordan dette kunstværk har ladet beskueren sanse melankoli på en måde, som kræver en 
hvis blivelse hos vedkommende. 
En mulig indvending over for en kunstværksanalyse inspireret af Tusind Plateauer kunne væ-
re, at Tusind Plateauer er et aktivistisk værk, der søger at fremhæve minoriteternes synspunk-
ter og forandringernes muligheder. En sådan indvending synes dog forfejlet mod ovenforstå-
ende udlægning af Melancholia, da filmen i høj grad rummer en samfundskritik – en kritik, 
og kritikform, der netop får lov til at træde frem i kraft af Deleuze og Guattaris begreber. I 
forlængelse heraf kunne man spørge til, hvorvidt det ville være forceret at analysere et ud-
præget majoritært og reproducerende værk. Svaret er naturligvis, at det kommer an på, hvor-
dan denne analyse blev foretaget, men der er også mere at hente end som så: I Tusind Pla-
teauer og Hvad er Filosofi? er vi ikke stødt på et eneste eksempel på udelukkende reproduce-
rende kunst – i hvert fald ikke uden at disse også har udstykket flugtlinjer; og centralt for De-
leuze og Guattaris begreb om kunst er da også netop, at kunsten er en særligt form for tænk-
ning, hvorfor de således ville kunne hævde, at et værk, der blot reproducerer det majoritære 
ikke kan anskues som en tænkning, der giver beskueren nye sansninger. 
 
5. Konklusion 
Således nærmer vi os vores de indledende spørgsmål. Det hører til Melancholias særegenhed, 
at den smitter sin beskuer med en ambivalent, og samtidig indtrængende melankoli. Det er 
denne smitte, som vi ved hjælp af Deleuze og Guattaris begreber har kunnet tilnærme os. Så-
ledes har vi set, hvordan filmen virker via blokke af sansninger – blokke der er komponeret af 
filmmediets visuelle og auditive materialers kræfter, som opfanges og sendes ud mod beskue-
ren, hvormed nye intensiteter træder frem. Disse intensiteter udgøres særligt af forskellige 
blikke på melankoli eller måder at relatere til melankoli, men herigennem udviser filmen også 
indsigter, der rækker ud over dette. Centralt for forståelsen af filmen har været den blivelse, 
Justine indgår i, men denne blivelse har ikke kunnet forstås uden også at medtænke den bli-
velse, som beskueren, i kraft af filmens blokke af sansninger, indgår i med filmen. 
Således kan vi altså konkludere, at hvis kunsten forstås som en tænkning, vil den medføre en 
blivelse hos tilskueren, da kunstværket giver ham blokke af sansninger. Heri rummer kunsten 
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et forandringspotentiale, da kunsten aldrig blot afspejler verden eller efterlader den som den 
er, men derimod altid fremviser nye mangfoldigheder, og skaber nye blivelser i den verden, 
den er en del af. Vi har argumenteret for, hvorfor vi ikke mener, at denne tilgang leder til en 
forceret analyse, men derimod kan ses som en eksperimenterende fortolkning, der via selvkri-
tik gentagende søger at åbne sig for en mangfoldig læsning. Endelig har vi set, hvordan kunst 
og filosofi via blivelser påvirker hinanden: Filosofien kan hjælpe os til at sætte begreb på 
kunsten, så vi derigennem når nye indsigter, mens kunsten på sin side, kan bidrage med sans-
ninger, der skaber flugtlinjer i tanken, og dermed tvinger os til at gentænke vores forståelse af 
verden – som vi har set i analysen, muliggør kunsten, at vi kan nå til et sted, hvor selv ikke 
melankolien fremtræder entydigt trist, men derimod bliver vital og mangfoldiggjort. 
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7. Bilag  
 
Bilag 1: Handlingsreferat af Melancholia. 
Filmen indleder med en dyster ouverture, bestående af stilistiske slow motion-billeder, tilsat 
musik fra præludiet af Richard Wagners Tristan und Isolde. Ouverturen introducerer filmens 
præmis med hovedpersonen Justine, der bindes til jorden af klistrede tråde, imens hun slæber 
sin brudekjole hen over en græsplæne. Efterfølgende falder døde fugle ned fra himlen, om 
ørerne på Justine.  Dernæst ser man Claire forsøge at flygte hen over en golfbane, imens jor-
den synker under hende. Efterfølgende introducere filmens 1. del med titlen Justine.  
Den begynder med at Justine ankommer til bryllupsfesten i en hvid Limousine, sammen med 
hendes ny vundne ægtemand. Brudeparret smiler og kysser, iført kjole og hvidt, men chauffø-
ren har svært ved at navigere limousinen ad snørklede skovstier, der fører op imod svogerens 
romantiske herskabsslot, omkranset af en golfbane, hvor bryllupsfesten skal afholdes. Noget 
er ikke som det burde være – det antydes allerede her i Justines lunefulde ansigt. Først må 
brudgommen, den umiddelbart sympatiske og ukomplicerede Michael, forsøge at vinkle bilen 
på rette kurs. Derefter må Justine forgæves forsøge, inden de må give op og vandre mod slot-
tet til fods. Ingen af dem formår at styre bilen sikkert frem. De forliser allerede her. 
På overfladen er alt perfekt. Men Justine selv er mere optaget af slottets heste og indikerer 
med hendes fraværende attitude, at bryllupsritualet ikke har nogen særlig betydning hos hen-
de, omend hun i starten ihærdigt forsøger at gøre alle parter glade ved at lade som om. 
Jo mere hendes søster Claire samt svogeren, John, ejeren af slottet, forsøger at skælde hende 
ud, mane til besindighed og tale til hendes dårlige samvittighed ved at fremhæve festlighe-
dernes omkostninger, jo mere hendes ægtemand forsøger at vise hende kærlighed, jo mere 
ligegyldig er det hele for Justine, jo mere breder tomheden sig i hendes øjnes konturer. 
Hun sværmer rundt i blandt selskabet som et gennemsigtigt spøgelse, som en fraværende 
skikkelse hvis tanker og følelser er viet til alt andet end det opstyltede fest ritual. Hun har 
med andre ord en melankolsk åre i sig, som umuliggør en fuldstændig hengivenhed til den 
lykkelige situation. Man foranlediges til at tænke, at denne åre har sit kildeudspring hos 
Justines forældre. Justines fader og moder er skilt og hader hinanden. Faderen er provokeren-
de og lettere destruktiv; moderen tager decideret afstand fra de borgerlige konventioner og 
normer, der ligger til grund for det kirkelige bryllup og de dertilhørende ritualer. Da Justine 
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rådfører sig hos moderen angående sin tomhed og angst, synes moderen ikke at udvise empati 
for Justines situation, men svarer derimod Justine med udgangspunkt i sine egne forbitrelser. 
Måske prøver Justine i første omgang rent faktisk at være til stede, måske forsøger hun at 
spille rollen som ægteviv, men alligevel overrumpler melankolien hende og tvinger hende til 
at sige fra over for hele ‘den lykkelige seance’. I hvert fald overgiver hun sig til sidst til me-
lankolien og gennemtvinger et radikalt brud med den etablerede og normbaserede orden. Hun 
er sin mand utro. Hun afgiver begæring om afskedigelse fra hendes trivielle job, som hun i 
virkeligheden hader på en måde, der får hendes chef til at fare i flint. Hun bryder med alle de 
bånd, hun kan, og ødelægger festen, så gæsterne, inklusiv hendes ægtemand, må rejse bort. 
Hele denne bevægelse står, i Triers film, i forbindelse til en underliggende fortælling om pla-
neten Melancholia, der langsomt truer med at kollidere med Jorden og dermed forårsage den 
totale apokalypse. En fortælling der falder sammen med Justines bevægelse mod den følel-
sesmæssige tilstand af meningsløs tomhed. 
Anden del af filmen bærer titlen Claire.  
Her følger man både Justine og Claire i tiden efter det mislykkede bryllup.  
Efter at have overgivet sig til de destruktive følelser foranlediget af hendes melankolske util-
passethed og derefter at have kappet båndene til alle de sociale institutioner, som hendes liv 
var bygget op omkring, forlader Justine slottet. Hun vender dog tilbage, afkræftet og svag, i 
en tilstand af depression og desillusionerethed. Hun kan kun ligge i sengen, svagelig og håb-
løs, uden livsmod og appetit. Hun er viljesløs, hendes ansigt blegt, og hvad der før var hendes 
livret, smager nu af aske. Her er det kun Claire og Johns barn, Leo, der stadigvæk nærer bar-
nets tiltro til den forstyrrede tante, hun kan finde ud af at interagere med. Claire plejer hende, 
som var hun en hjemmehjælper, mens John opfatter hende som en belastning, der har dårlig 
indflydelse. 
I takt med at planeten Melancholia nærmer sig, stiger desperationen hos Claire, mens John 
forsøger at forberede en evt. katastrofe, omend han under hele forløbet bevarer sin tro på, at 
naturvidenskaben kan levere en nøjagtig forudsigelse angående planetens bevægelser. Allige-
vel fornemmer man, at han dybest set, nærer en skepsis, som han dog ikke vil indrømme. I 
begyndelsen har han da også ret, planetens kredsløb viger udenom om Jorden, men pludselig 
ændrer den sit kredsløb og styrer i stedet direkte mod Jorden. Herfra reagerer de tre voksne 
hovedkarakterer forskelligt: John begår selvmord. Claire forsøger i håbløs desperation at 
flygte med sit barn Leo, men kan ikke komme længere end den bro, som forbinder slottet 
med det omkringliggende territorium. Justine derimod tager tingene med ro og selvbeherskel-
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se. Justine kan tillægges et ønske om Jordens undergang, hvorfor hun frygtløst accepterer 
varslingen om Melancholia, om apokalypsen. Justines egen forvisning om, og accept af den-
ne forvisning om, Melancholias kommen giver hende en vitalitet, som gør, at hun på ny kan 
være til stede i verden med appetit og livsmod. Langsomt finder hun fodfæste i sin egen me-
lankolske tilstand. Efter at have været håbløs, formørket og afkræftet, bygger hun gradvist et 
kalibreret verdensbillede op. Hendes personlighed ændrer sig i løbet af filmen, fra at være 
utilpas i rollen som den pligt- og normopfyldende Justine til at være svag og meningsløs, til 
at være den frisatte Justine, der har det bedst med at passe sig selv og gøre tingene på hendes 
egen måde. Den eneste, hun har et aktivt bånd til i denne fase, er barnet Leo. Senere bliver 
hun også mere omsorgsfuld over for de andre. Hun finder en større grad af balance i denne 
væren, som hun ikke havde førhen, og finder sig dermed til tåls med sin melankoli, som hun 
først ikke turde give sig hen til af frygt for den sociale omverdens repressalier, fordomme og 
krav. Hun er på sin vis blevet stærkere end før og kan derfor også tolerere den kommende 
undergang bedre end både John og Claire. Hun har således overskuddet til at drage omsorg 
for Leo ved at opbygge en magisk drømmeverden, der afhjælper hans frygt over for naturka-
tastrofen i kraft af opførelsen af en træ-tippie, hvorfra Justine, Leo og Claire kan imødegå 
døden. Justine, som aldrig fandt den lykke i de præfikserede, sentimentale ritualer, som om-
givelserne forventede, at hun ville, ender alligevel med at udvise kærlig omsorg for det 
uskyldige barn, samt at græde tårer over den forestående apokalypse. Således slutter filmen. 
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Bilag 2 Bundet til jorden 
 
Bilag 3 Bundet til himlen 
 
Bilag 4  Erotisere planeten 
 
 
94 
 
 
Bilag 5 Jorden og Melancholias kollision 
 
Bilag 6 Justine ser på os i ouverturen (med faldende fugle i bagrunden) 
 
Bilag 7 En afstribet have (med forstørret solur) 
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Bilag 8 Parafrase over Ophelia 
 
Bilag 9 Planetens tilstedeværelse i jordens sfære (Bemærk: solur i real størrelse) 
 
Bilag 10 Hagl og solskin 
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Bilag 11 Nebula 
 
Bilag 12 Den magiske hule 
 
Bilag 13 Komponeret undergang 
 
 
